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1 Einleitung 
„Theatre is favoured in Finland – it is perhaps the most favoured of all the arts. It is said 
that every second Finn has performed on the stage at some time in his life [...]“.1 
Weiters heißt es auch „[...] Finland is truly the promised land of theatere, if this can be 
illustrated by the number of professional theaters, the activ amateur theater groups and 
the number of theater tickets sold per capital.“2 Dass es aber nicht immer so gewesen 
sein kann lässt sich relativ schnell erkennen, vor allem wenn man sich vor Augen führt, 
dass das finnischsprachige Berufstheater erst um 1872 gegründet worden war und somit 
gerade einmal 137 Jahre alt ist. Wie kann es also sein, dass man in Finnland, wo allem 
Anschein nach das Theater den anderen Künsten gegenüber bevorzugt wird, so lange 
zur Gründung eines eigenen Theaters gebraucht hatte?  
Die folgende Arbeit soll Aufschluss darüber geben warum es dem finnischen Volk 
zunächst an allen nötigen Voraussetzungen zur Gründung des Theaters gefehlt hatte. 
Der Schwerpunkt dieser Arbeit liegt in der ersten Ära des Finnischen Theaters, welche 
mit der Ernennung von Kaarlo Bergbom (1843-1906) zum Direktor des Theaters 
beginnt, und mit seinem Tod endet.  
 
Das zweite Kapitel soll einen kurzen Überblick über die frühe Theatergeschichte 
Finnlands darstellen. Hierbei soll vor allem aufgezeigt werden, dass Finnland, bevor es 
an das Königreich von Schweden angeschlossen worden war, über eine eigene Kultur 
und Sprache verfügt hatte. Durch die Christianisierung und durch das äußerst dominante 
schwedische Königsreich wurde Finnland jedoch in seiner eigenständigen Entwicklung 
eingeschränkt und konnte sich schließlich erst unter der Herrschaft Russlands kulturell 
entfalten.  
Anhand der frühen Theatergeschichte kann man sich ein Bild davon machen, wie 
Finnland, nach der allmählichen Verdrängung des Schamanenkults, in Berührung mit 
dem christlichen Mythenspiel und den Schuldramen des Humanismus gekommen war.3  
 
                                                
1 Savutie, 1980. S. 8. 
2 Koski, 1993b. S. 127. 
3 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 11. 
 5 
Das dritte Kapitel umschließt alle maßgebenden Entwicklungen die schließlich zur 
Gründung des Theaters führten. Dabei spielte vor allem die Geschichte Finnlands im 
19. Jahrhundert sowie das nationale Erwachen des finnischen Volkes eine ganz 
entscheidende Rolle. Als Finnland 1808/1809 von Schweden getrennt wurde und an 
Russland, als ein autonomes Großherzogtum, angeschlossen worden war, begann das 
finnische Volk nach seinen kulturellen Wurzeln zu suchen. Der finnisch-nationalen 
Bewegung, die seit dem Erscheinen des finnischen Epos um 1835, das Kalevala, immer 
stärker geworden war, ging es schlussendlich auch um eine sprachliche Abgrenzung der 
finnischen Kultur. Dabei erkannte man vor allem, dass das Theater ein wesentliches 
Instrument für die Verbreitung des finnischen Gedankengutes sein kann, woraufhin 
schließlich die Gründung des finnischsprachigen Theaters folgte. 
 
Das vierte Kapitel beschreibt die ersten Jahre des Finnischen Theaters als  
Wanderbühne (1872-1880). Hier sollten die Schwierigkeiten aufgezeigt werden mit 
denen das Theater zu kämpfen gehabt hatte. Wesentlich für das anfänglich meist 
niedrige Niveau des Theaters war vor allem die Unausgereiftheit der finnischen 
Sprache, wodurch es kaum möglich war etwas anderes als Ein oder Zweiakter 
aufzuführen. Auch die Tatsache, dass Kaarlo Bergbom sich zunächst hauptsächlich um 
die Opernabteilung des Finnischen Theaters, welche 1873 an das Theater angeschlossen 
worden war, gekümmert hatte, war für die zunächst langsame Entwicklung 
mitverantwortlich. Weiters war aber auch das Fehlen einer Theaterschule ein 
maßgebliches Problem. Eine entscheidende Rolle für das steigende Niveau des 
Finnischen Theaters, wodurch das Theater ab etwa 1880 den künstlerischen Anschluss 
an die Bühnen Europas geschafft hatte, spielte Finnlands erste Schauspiel-Primadonna 
Ida Aalberg (1857-1915). Gemeinsam mit Ida Aalberg führte Bergbom das Theater 
schließlich auf eine neue künstlerische Ebene, wobei er sich an den Entwicklungen auf 
den europäischen Bühnen orientiert hatte. Vor allem Deutschland spielte hierbei eine 
ganz wesentliche Rolle, die zudem auch noch durch die Theaterreform von dem 
Intendanten des Meiniger Hoftheaters Herzog Georg II. (1826-1914), wodurch auch das 
übrige Europa den Blick auf Deutschland gerichtet hatte, verstärkt worden war.  
Weiteres sollen in diesem Kapitel auch die wichtigsten finnischen Dramatiker und 
Dramen behandelt werden. Wobei hier vor allem Aleksis Kivi (1834-1872), durch seine 
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Rolle als Verfasser der ersten finnischsprachigen Dramen, und Minna Canth (1844-
1897), als wichtigste Dramatikerin des finnischen Realismus, von Bedeutung sein 
werden.  
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde die Beziehung zwischen Russland und 
Finnland zunehmend komplizierter wodurch das Finnische Theater, welches vor allem 
mit einem Rückgriff auf das Zeitalter der „Nationalromantik“ auf die bedrohende 
Situation reagiert hatte, nicht mehr in der Lage gewesen war die neuen europäischen 
Strömungen auf der Bühne widerzuspiegeln. So bleiben sowohl die Dramen der 
Symbolisten als auch die Dramen der Naturalisten während der Ära Bergbom nahezu 
unaufgeführt. 1902 wurde das heutige Theatergebäude des Nationaltheaters eröffnet, 
woraufhin man das Finnische Theater in Finnisches Nationaltheater umbenannt hatte. 
Bergbom konnte das neue Gebäude aber kaum mehr genießen, da er drei Jahre nach der 
Eröffnung sein Amt als Direktor des Theaters niederlegte. 
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2 Geschichtlicher Überblick über das Theaterwesen in 
Finnland vor dem finnischsprachigen Berufstheater 
 
2.1 Von der Urzeit bis zum Mittelalter 
 
In der frühen heidnischen Stammesgeschichte der Schamanen liegen die Wurzeln der 
prähistorischen Theatergeschichte Finnlands.4 Anhand des Schamanenkults und der 
damit verbundenen Rituale bekommt man einen Überblick über die ersten dramatischen 
Ausdrucksformen die auf dem Boden des heutigen Finnlands entstanden waren. Von 
Bedeutung ist hier vor allem die Tatsache, dass die Kultur und Traditionen der 
Schamanen ein wesentliches Merkmal der Kulturgeschichte der Finnougristen ist, 
welche keine Verbindung zum indoeuropäischen Kulturkreis aufweist.5 
Ein Schamane erfüllte innerhalb eines Stammes verschiedene Aufgaben. Dazu zählten 
in erster Linie seine Rolle als Mediziner, Jurist und Geistlicher. Hier lässt sich die erste 
Verbindung zum Theater herstellen. Der Schamane musste in verschiedene Rollen 
schlüpfen um seine Funktionen behaupten zu können. Um die jeweilig benötigte Rolle 
annehmen zu können musste der Schamane seinen ursprünglichen Zustand verändern. 
Er tat dies indem er sich selbst in Trance versetze. Für die Erlangung dieses 
Trancezustandes bediente sich der Schamane künstlerischer Elemente. Bekleidet mit 
einem Kostüm, das einem Adler, einer Schlange oder auch anderen Tieren glich, unter 
Gesang, Tanz und Bewegung sowie durch rhythmisches Schlagen der Zaubertrommel, 
gelang es dem Schamanen einen körperlosen Zustand zu erreichen.6 In diesem 
köperlosen Zustand schwebte der Geist des Schamanen über der Erde und stieg hinab in 
                                                
4 Urtheater – Sammelbegriff für prähistor. Formen u. Inhalte des Theaterspiels; sichtbar bei den relativ 
isoliert lebenden Naturvölkern, die in ihrer Lebensweise, in ihren mim. Kultspielen dem U., dem 
urgesellschaftl. Zustand des Menschens, noch verhältnismäßig nahekommen - in der prähist. 
Höhlenmalerei, an Gravierungen auf Stein u. Knochen, in den überlieferten Tänzen, Tanzspielen u. 
Völkerbräuchen. Formen des U. entstanden aus dem Jagdzauber der Steinzeit, den Ernte- u. 
Fruchtbarkeitstänzen (Dionysien), den Initiationsriten, dem Totemismus, Schamanentum u. Götterkult. 
Die Entstehungsursachen für Frühformen des T.s im U. liegen in dem Bedürfnis des urgesellschaftl. 
Menschen nach Erkenntnis und Bewältigung seiner Umwelt u. der Herausbildung eines Menschen, der 
Fähig ist, in dieser Welt nicht nur zu bestehen, sondern sie zu gestalten.  
Trilse-Finkelstein/ Hammer (Hg.), 1995. S. 939. 
5 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 19. 
6 Vgl. Wilmer/ Koski, 2006. S. 14. 
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die Unterwelt, wodurch er das nötige Wissen erlangte um seiner gestellten Aufgabe 
gerecht zu werden.  
Durchgeführt wurden die Rituale in Anwesenheit der Stammesangehörigen, wobei der 
Stamm hier in gewisser Weise die Funktion des Publikums übernahm und der 
Schamane zur Hauptfigur deklariert wurde. Die Botschaften aus der Unterwelt, die 
Weisheit und Antworten zur Entstehungsgeschichte beinhalteten, wurden durch den 
Schamanen in Form eines Monologes, man kann hier auch von einer Art Monodrama 
sprechen, dargebracht.  
Neben den dramatischen Elementen in der Schamanenkultur findet man auch in den 
verschiedenen Fruchtbarkeits- Jagd- und Feuerritualen, der frühen finnougrischen 
Stämme, Ansätze von dramatischen Ausdrucksformen.  
Zu den größten und reichsten Riten der Finnougristen zählte das karhunpeijaisriiti 
(Bärjagtritual). Zu Ehren des getöteten Bären, in dem man die Reinkarnation des 
Stammesvaters sah, wurde ein riesiges Fest veranstaltet. Die Dauer dieser Festlichkeiten 
konnte sich auf 3 bis 12 Tagen erstrecken. Man geht davon aus, dass in diesen Festtagen 
rund 600 Stücke zur Aufführung gebracht wurden. Gespielt wurde von abends bis in die 
frühen Morgenstunden. Aufgeführt wurden Possen und Singspiele, in deren Mittelpunkt 
abermals die Entstehungsgeschichten des Stammes und der Welt gestanden hatten.7  
Mit dem Einfluss der katholischen Kirche, der etwa ab dem 6. Jahrhundert spürbar 
wurde und sowohl von Westen, zuerst katholisch dann lutherisch, als auch von Osten, 
orthodox, kam, wurden diese heidnischen Rituale immer weiter in den Hintergrund 
gedrängt. So kam es schließlich auch dazu, dass die Monodramen der Schamanen 
langsam in epische Erzählungsdichtungen umgewandelt wurden. Einen Vorstellung von 
den erlebten Abenteuern und Erfahrungen, welche die Schamanen im Reich der 
Unterwelt gemacht hatten , liefert das Kalevala8, welches durch die Zusammenstellung 
der mündlich überlieferten Mythologie für die Nachwelt festgehalten wurde und als 
Nationalepos der Finnen betrachtet wird.  
                                                
7 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 20-22. 
8 Die vollständige Fassung des Kalevala wurde 1849 veröffentlicht. Siehe Kapitel 3.2. S. 38. 
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Am längsten überlebten die Rituale, die der Gesellschaft dienten und somit nicht direkt 
im Rivalitätskampf mit der Kirche gestanden hatten. Als Beispiel hierfür sind die 
Klagezeremonien bei Hochzeiten und bei Begräbnissen zu nennen.9 
Teilweise kam es auch zu einer Vermischung von heidnischen Ritualen und kirchlichen 
Bräuchen, wobei es aber nie zur Bildung eines überlebensfähigen kirchlichen - 
volkstümlichen Theaters gekommen war. Relikte der lyrisch dramatischen 
Volksdichtung, die aus dem Aufeinandertreffen von Heidentum und Kirche stammen, 
findet man in den Überlieferungen einzelner Fruchtbarkeitsriten wie zum Beispiel 
Sämpsä pellervoisen nouto ( Das Erwachen des Sämpsä pellervoinen) und Ritvalan 
helkajuhla (Das Helka-Fest aus Ritvala).10 
 
Mit dem ersten schwedischen Kreuzzug um ca. 1155 spricht man vom Beginn des 
Mittelalters (1155-1523) in Finnland..  
Der Legende nach wurde Finnland durch Bischof Heinrich von Uppsala, der mit dem 
schwedischen König Erik IX. am Kreuzzug teilnahm, christianisiert. Seine historische 
Existenz ist bis heute umstritten.  
Bischof Heinrich von Uppsala soll durch die Hand Lallis, ein wohlhabender Bauer des 
Reiches, getötet und in Nousiainen (Südwest Finnland) beigesetzt worden sein. Dieser 
Märtyrertod wurde ein wichtiges Thema für die Kirche. Bischof Heinrich wurde somit 
zum Schutzpatron der neu errichteten Domkirche von Turku (ca.1320). Auch seine 
sterblichen Überreste wurden der Legende nach schließlich nach Turku gebracht. Der 
Dom von Turku war folgend auch zum Bischofssitz Finnlands ernannt worden.  
Es gibt zwei unterschiedliche Quellen die sich mit der Legende des Bischof Heinrichs 
auseinandersetzen.  
Aus dem Ende des 13. Jahrhunderts oder zu Beginn des 14. Jahrhunderts stammt der 
lateinische Liturgietext, der beweist, dass der Heiligenkult rund um den ermordeten 
Bischof spätestens zu diesem Zeitpunkt von der katholischen Kirche aufgegriffen und in 
der Messe vorgetragen worden war. Der gefundene Text besteht aus zwei Teilen: das 
Leben des Bischofs und den Wundern, welche sich nach seinem Tod ereignet haben 
sollten Vita et miracula Sancti Henrici.  
                                                
9 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 20-22. 
10 Vgl. Ebda., S. 25-27. 
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Mehr Grund zur Spekulationen liefert der in finnischer Sprache überlieferte Text Piispa 
Henrikin surmaviirsi (Todesballade des Bischofs Heinrichs). Es wird angenommen, 
dass die zunächst ausschließlich mündlich überlieferte Ballade erstmals im Laufe des 
17. Jahrhunderts, womöglich von einem Bischof, niedergeschrieben worden war. Als 
das Interesse an der finnischen Volksdichtung zu wachsen begann, wurde die Ballade 
schließlich in der Kanteletar11 als Piispa Henrikin surmaviirsi veröffentlicht. Noch 
bevor der Bischofskult nach Turku übersiedelt wurde war Nousianen, die erste 
Begräbnisstätte des Bischofs, zum ersten christlichen Wallfahrtsort in Finnland 
geworden. Im übrigen Europa waren Aufführungen an heiligen Gedenkstätten, die das 
Geschehene nochmals wiedergaben, gang und gebe. Es gibt somit Anlass zur 
Vermutung, dass auch in Finnland das Leben und Sterben des Bischof Heinrichs 
womöglich bereits um 1200 an Heiligen Kultplätzen in der Volkssprache aufgeführt 
worden waren. Quellen die dies bestätigen gibt es aber keine.12  
Im 14. Jahrhundert wurde der Todestag des Bischofs, der 20. Januar, schließlich auch in 
den kirchlichen Kalender aufgenommen. Der 20. Januar wurde fortan zum ersten 
offiziellen Feiertag Finnlands, Talvi-Heikki (Winter-Heikki). Auch der 18. Juni, der Tag 
an dem man die Gebeine des Bischofs nach Turku übersiedelte wurde zu einem 
Feiertag, Kesä-Heikki (Sommer-Heikki). Diese beiden Tage waren somit auch 
mittelalterliche Markttage. Obwohl es keine überlieferten Aufzeichnungen darüber gibt, 
vermutet man, dass an diesen Markttagen auch die Todesballade des Bischofs 
aufgeführt worden sein könnte.13 
 
Mit größter Wahrscheinlichkeit, aber nach wie vor ohne offizielle Quellen, gab es auch 
in Finnland die für das Mittelalter typischen Passionsspiele rund um den Tod und die 
Auferstehung Jesu Christi. Wobei hier vor allem der Karfreitag, mit dem zu Grabe 
tragen des Kreuzes und der Ostersonntag, mit der Auferstehungsprozession, aus 
heutiger Sicht am realistischsten erscheinen. Man vermutet, dass diese Art der 
geistlichen Spiele noch bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts betrieben worden waren. 
                                                
11 Kanteletar ist eine, von Elias Lönnrot zusammengestellte, dreibändige Sammlung an finnischer 
Volksdichtung die 1840 veröffentlicht wurde. 
12 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 10. 
13 Vgl. Ebda., S. 11. 
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Mit der Reformation der katholischen Kirche wurden diese Passionsspiele aber 
verboten.  
 
Mit Sicherheit sagen kann man hingegeben, dass es im Mittelalter auch in Finnland zur 
Gründung von Schulen gekommen war. Aufzeichnungen darüber gibt es in Viipuri und 
Turku. Zum Unterricht gehörte nicht nur Sprachunterricht, Rhetorik und Logik sondern 
auch Tanz und lateinischer Gesangsunterricht. Für ein besseres Erlernen der 
lateinischen Sprache wurde auf die Stücke der Antike zurückgegriffen und vor allem die 
Komödien des Terenz wurden gerne zur Aufführung gebracht. Auch wurde von den 
Schülern die bis heute erhaltene Tradition des Sternsingens ins Leben gerufen. Um Geld 
zu verdienen zogen die jungen Burschen von Haus zu Haus um die frohe Botschaft der 
drei Weisen aus dem Morgenland zu verkünden. Die Tradition des Sternsingens kann 
man auch als ein Beispiel für die allmähliche Loslösung der Aufführungen als Teil des 
kirchlichen Gottesdienstes ansehen, welche sich in ganz Europa im Spätmittelalter 
abzuzeichnen begonnen hatte. 
 
 
2.2 Das Studententheater an der Akademie in Turku 
 
Unter der Regierung von König Gustav Wasa I. 1523-1560 und durch den Ausstieg 
Schwedens aus der Kalmarer Union wurde Finnlands Position im schwedischen 
Königreich gestärkt. Die seit dem 15 Jahrhundert gebildete Vierständeordnung 
verschaffte den Finnen eine generelle Gleichberechtigung im Königreich.14 Unter der 
Regierung von Gustav Adolf II. 1611-1632 sowie unter Christina I. 1632-1654 wurde 
Schweden zur Großmacht. In Finnland kam es zur Gründung von weiteren Städten 
sowie zur Errichtung des Hofgerichts in Turku um 1623.15 Die protestantische 
Reformation der katholischen Kirche durch Martin Luther begann sich ca. um 1520 in 
Nordeuropa auszubreiten. Die Trennung Schwedens von Dänemark und Norwegen 
führten zu einer provinzielleren Politik Schwedens sowie zur Schaffung einer zentralen 
Steuer- und Finanzverwaltung. König Gustav Wasa I. wurde zum Oberhaupt der 
                                                
14 Vgl. Klinge, 1995. S. 26-27. 
15 Vgl. Ebda., S. 45. 
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schwedischen Kirche bestimmt und veranlasste die Enteignung der kirchlichen Güter, 
welche nun an den Staat übergeben wurden.16 Ein weiters Resultat der Reformation war 
die Bibelübersetzung ins Schwedische sowie auch zu einem Großteil ins Finnische. So 
wird auch Michael Agricola (1508-1557), der Bischof von Turku, mit seiner 
großteiligen Übersetzung der Bibel um 1543, als Begründer der finnischen 
Schriftsprache gesehen. 
Ebenso entstanden auch geistige Literatur und Gesetzestexte in beiden Sprachen. Dies 
führte zu einer erheblichen Förderung beider Volkssprachen.  
Die Stadt Turku bildete somit das Kulturzentrum von Finnland mit dem Bischofssitz, 
einem relativ gut entwickeltem Schulwesen mit dem Sitz der wichtigsten 
Regierungsparteien.  
  
Für die Entwicklung des Theaters spielte der in ganz Europa sich ausbreitende 
Glaubensstreit und die daraus erfolgende Reformation dahingehend eine entscheidende 
Rolle, dass nun immer öfter Stücke mit weltlichen Themen zur Aufführung gebracht 
wurden. Luther sprach sich auch nicht gegen ein Verbot der Theateraufführungen in den 
Schulen aus, da für ihn die weltlichen Vergnüglichkeiten als Geschenk Gottes 
angesehen wurden. Es kam nun vor allem zu einem Rückgriff auf Stoffe aus der 
griechischen Mythologie und römische Geschichte.  
 
Die erste mit Sicherheit nachweisbare, in lateinischer Sprache aufgeführte, 
Theatervorstellung in Finnland stammt aus dem 16 Jahrhundert. „Von den Teenagern 
der Domschule in Turku weiß man, [...] dass sie um 1550 das Schloss in Turku 
besuchten und am Hof von Herzog Johann ein Fastnachtspiel aufführten, für welches sie 
auch bezahlt wurden.“17 Herzog Johann von Finnland, der 1568 zum König Johann III. 
gekrönt worden war, ist es zu verdanken, dass im Jahre 1575 eine Empfehlung für 
Theateraufführungen als Teil des Schulunterrichts im königlichen Kirchengesetz 
eingetragen wurde.  
                                                
16 Vgl. Klinge, 1995. S. 30-31. 
17 Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 15. „Turun Katedraalikoulun teineistä tiedetään [...] että he 1550 
luvulla vierailivat Turun linnassa ja esittivät Juhana-herttuan hovissa laskinaisnäytelmää, mistä heille 
myös maksettiin.“ 
 13 
 
1640 wurde die Universität in Turku, neben der Universität von Uppsala und der 
Universität von Tarto, als dritte Universität im Königreich Schweden gegründet. 
Nur 8 von den 44 Studenten, die im ersten Jahr an der Universität Turku studierten, 
stammten aus Finnland. Einen Anreiz für ein Studium in Turku brachten vor allem die 
dafür vergebenen Stipendien, sowie auch die dort lehrenden neuen Professoren. Eine 
positive Auswirkung der von Schweden und Estland kommenden Studenten war, dass 
auch das kulturelle Umfeld der älteren Universitäten mit nach Turku gebracht wurde. So 
wurde die Eröffnung der Universität, gemäß der Tradition, mit der Aufführung des 
moralischem Schauspiels Studentes unter der Regie von Michael Wexionius (1609-
1670) gefeiert. Der Text der Aufführung ist verloren gegangen, aber es wird vermutet, 
dass es sich um das Stück Studentes sive, Comoedia de vitâ studiosorum (1549) des 
deutschen Humanisten Christoph Stymmelius (1525 – 1588) gehandelte haben könnte. 
Es besteht die Annahme, dass das Werk in der Mitte des 16. Jahrhundert nach 
Skandinavien gebracht und später auch ins Schwedische übersetzt worden war. Die 
schwedische Übersetzung stammt aus dem Jahr 1589. Dies ist auch ein typisches 
Beispiel für die Verbreitung der geschriebenen Werke im 16. Jahrhundert.  
Mit höchster Wahrscheinlichkeit handelte es sich aber bei der Aufführung im Rahmen 
der Eröffnungsfeier nicht um die schwedische Übersetzung. Man geht davon aus, dass 
die Vorstellung auf lateinisch gegeben worden war.18  
 
Das Universitätstheater in Turku stand bereits in keinerlei Verbindung mit der noch im 
beginnenden Mittelalter vorhandenen Volkstradition. Der Stoff der Schulstücke basierte 
vorwiegend auf der Geschichte über den verlorenen Sohn, der vom rechten Weg 
abkommt weil er des Studierens müde ist und einen langen Weg gehen muss, bis er 
seine Dummheit einsieht. So handelt es sich auch bei dem ersten in finnischer Sprache 
aufgeführten Schauspiel im Jahr 1650 um ein Drama über den verlorenen Sohn. Hierbei 
handelte es sich um das ursprünglich in Schwedisch verfasste Drama Filius Prodigus 
(1645) von Samuel Petri Brasks (1612-1668). Im Zusammenhang mit dieser 
Aufführung wurde auch die möglich Stellung der finnischen Sprache im schwedischen 
                                                
18 Vgl. Koski, 1993a. S. 2. 
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Königreich diskutiert. Dennoch spielte das Finnische noch weitere 200 Jahre lediglich 
in kirchlichen Belangen eine Rolle.19 
 
Erhalten geblieben sind drei Werke die in Schwedisch verfasst wurden und auch von 
den Studenten der Universität in Turku aufgeführt worden waren. 
Der aus Schweden stammende Jacob Chronander (ca.1620-1694) schrieb zwei Werke 
während seines Studiums in Turku. Beide Werke waren auch gedruckt worden. Die im 
Gedichtmaß verfasste sowie mit der Moralität des Mittelalters gekennzeichnete 
Komödie Surge (1647) handelt von zwei Studenten, Palladius der Fleißig und Circeius 
der Faule. Chronanders zweite Komödie Bele-Snack (1649) ist eine Bearbeitung der 
verlorenen Sohn Parabel. In beiden seiner Stücke finden wir eine Verbindung aus Moral 
und Spaß. Das dritte erhaltene Werk stammt von Erik Kolmodin aus dem Jahre 1659 
und trägt den Titel Genesis Aetherea. Bei diesem Stück handelt es sich um eine im 
Mittelalter beliebte Form des Fastnachtspieles.20 
 
Die populärsten Figuren der Aufführung waren stets die maskierten Narren (Larvators). 
Obwohl diese Figuren zu den beliebtesten Rollen eines Stückes gehörten, waren sie 
ohne vorgegebenen Text. Die Handlungen und der gesprochene Text wurden 
improvisiert.21 Dennoch wurden diese Rollen meist nur mit den talentiertesten und 
begabtesten Studenten besetzt. Zu ihren Aufgaben zählte, im Vorfeld der Aufführungen, 
Ankündigungen und Werbung für das jeweilige Schauspiel zu machen. Oft wurden 
dafür kleine Fragmente des Stückes auf dem Marktplatz vorgetragen. Da zur dieser Zeit 
noch keine Eintrittsgelder verlangt wurden erhielten sie anstatt Geld Geschenke. Sie 
bekamen somit vor allem Lebensmittel und Getränke. Diese Annahme der Geschenke 
entwickelte sich mit der Zeit jedoch zu einem Problem, da es sich bei den Getränken 
meist um Alkohol handelte. Mit der Zeit wurden störende Zwischenfälle mit den 
betrunkenen Larvators zu einem Alltagsproblem. Die erzieherische Grundlage des 
Theaterbetriebes ging somit langsam verloren. Darauf folgte, dass Verbote für 
Theateraufführungen erlassen wurden. „[...] Aufführungen wurden aus den Plätzen der 
                                                
19 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 17. 
20 Vgl. Mantzius, 1923. S. 4-11. 
21 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 44. 
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Akademie hinein in die Stadt verwiesen, außerhalb der Beaufsichtigung der 
Professoren.“22 Gleichzeitig wurde auch die Annahme der Lebensmittel- und 
Getränkespenden verboten, was in Folge die Einführung von Eintrittsgeldern mit sich 
brachte. Die neuen Regelungen, welche um 1653 in Kraft traten, erschwerten die 
Aufrechterhaltung des Theaterbetriebes erheblich. Vor allem die Verbannung der 
Aufführungen aus den Räumlichkeiten der Akademie machte den Erhalt der 
Theateraufführungen unmöglich. In den nun folgenden 18. Jahren erlebten 
Theateraufführungen einen starken Rückgang, woraufhin der gesamte Theaterbetrieb zu 
Beginn der 70er Jahre des 17. Jahrhunderts zum Stillstand kam. 
Eine Blütezeit der Theateraufführungen erlebte Turku in den Jahren 1649 und 1650. 
Gespielt wurde jeweils in den Monaten Jänner, Mai und Juni sowie zusätzlich noch zu 
besonderen Markt- oder Akademiefesten.  
 
Letzte Aufzeichnungen über den Theateraktivitäten in Turku gibt es aus dem Jahr 1671. 
Die allerletzten Spuren von Aufführungen stammen aus der Stadt Viipuri um 1674. 
Danach kam es zu einem Erlöschen der gesamten schulischen und universitären 
Theateraktivitäten.23  
Der Grund für das Erlöschen des gesamten Theaterbetriebes könnte von mehreren 
Faktoren abhängig gewesen sein. Ausschlaggeben war mit Sicherheit die Tatsache, dass 
der als Theaterliebhaber bekannte Kanzler der Akademie, Pietari Brahe (1602-1680), 
Finnland in den 50er Jahren des 17. Jahrhunderts verlassen hatte. Bis dahin war er die 
treibende Kraft hinter den Theateraufführungen der Akademie gewesen. Ebenso kehrte 
auch Chronander Finnland den Rücken zu als dieser sein Studium beendete hatte. Aber 
auch die allgemeinen puristischen Tendenzen der Universität, könnten ausschlaggebend 
für den Stillstand aller Theateraktivitäten gewesen sein. Eine weitere wesentliche Rolle 
dürfte auch die um 1650 ausbrechende Hungersnot gespielt haben.  
                                                
22 Tiusanen, 1969. S. 45. „[...] näytännöt karkotettiin Akatemian tiloista kaupungille, professorien 
valvonnan ulkopuolelle.“ 
23 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 44. 
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Mit Sicherheit kann man aber sagen, dass falls es noch vereinzelte Theateraufführungen 
in Finnland gegeben haben sollte, diese spätestens mit dem um 1700 ausbrechenden 
„Großen Nordischen Krieg“ ein Ende gefunden haben.24  
 
 
2.3 Das Jahrhundert der Wandertruppen 
 
Die anhaltenden Auseinandersetzungen zwischen Schweden und Russland und die 
daraus erfolgenden Besetzungen im 18. Jahrhundert blieben auch in der 
kulturgesellschaftlichen Entwicklung Finnlands nicht ohne Folgen. Während es im 
Verlauf des 18. Jahrhunderts in Stockholm, St. Petersburg und auch im Baltikum zu 
vermehrten kulturellen Unterhaltungsangeboten gekommen war, hatte man in Finnland 
mit Armut und Hungersnöten zu kämpfen. Als das Ende des „Nordischen Krieges“ um 
1721 in Nystadt beschlossen wurde, hatte sich die Situation in Finnland erheblich 
verschlechtert. Die Bevölkerung war während der Kriegsjahre zusehends verarmt und 
ein Großteil der Beamten und der Geistlichen war nach Schweden geflohen. Auch hatte 
Schweden die östlichen Gebiete Finnlands wie Karelien und die Stadt Viipuri an 
Russland verloren. Dass die Großmacht Schweden langsam zerbröckelte und der 
Aufstieg von Russland begann wurde Finnland spätestens mit der Gründung von  
St. Petersburg um 1703 deutlich vor Augen geführt. So verlor Schweden im folgenden 
Revanchekrieg 1741-1743, wo zunächst versucht worden war die verlorenen Gebiete 
wieder zu erobern, weitere Gebiete Finnlands. Für Finnland bedeutete dies eine 
abermalige Besetzung durch Russland. Zu dieser Zeit wurde bereits darüber diskutiert, 
ob man Finnland nicht endgültig von Schweden trennen sollte. Dass es aber noch nicht 
dazu kommen sollte zeigte sich vor allem daran, dass Schweden, nach dem 
Friedensabkommen, viel Geld in den Wiederaufbau und Ausbau der 
Verteidigungslinien zu invertieren begonnen hatte.25  
 
Im 17. Jahrhundert begannen sich in Europa als Gegenstück zu den Hoftheatern der 
Fürsten umherwandernde Theatergruppen herauszubilden. Im Baltikum und in 
                                                
24 Vgl. Koski, 1993a. S. 2. 
25 Vgl. Klinge, 1995. S. 48ff. 
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Schweden hatte sich bereits eine Art von Vergnügungsleben, zu dem auch 
Theaterunterhaltungen gehörten, gebildet. Obwohl der Theaterbetrieb in den 
nächstgelegenen Städten südlich und westlich von Finnland erhebliche Fortschritte im 
Laufe des 17. Jahrhunderts erfahren hatte, gibt es keine Anzeichen dafür, dass sich die 
Auswirkungen auch in Finnland gezeigt hätten. Trotz allem, dass Turku und Helsinki 
relativ einfach mit dem Schiff zu erreichen gewesen wären, blieb Finnland noch bis zur 
Hälfte des 18. Jahrhunderts, abgesehen von einzelnen Versuchen, ein weitgehend 
unberührtes Land, was die fahrenden Wandertruppen betrifft.26 
Erst ab der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts begann sich nun auch in Finnland die 
Situation langsam zu verändern. Unter anderem spielte hier die Gründung von  
St. Petersburg eine ganz entscheidende Rolle, da die Stadt im Laufe des Jahrhunderts zu 
einer kulturellen Metropole herangewachsen war, in der sich nun auch viele 
deutschsprachige Kaufmänner und Beamten aus dem Baltikum niedergelassen hatten. 
St. Petersburg wurde somit allmählich zum Theaterzentrum des Ostseeraumes.  
Der fortschreitende Wachstum entlang der Ostsee wurde auch zunehmendes in der Stadt 
Viipuri spürbar, welche bereits zu einer wichtigen Garnisonsstadt für Russland 
geworden war und nun auch eine wichtige Stadt im Großfürstentum Finnlands werden 
sollte. Deutsch war hier nicht nur die überwiegende Sprache der Gesellschaft sondern 
auch die Verwaltungssprache. So war zum Beispiel auch der in Viipuri eingesetzte 
Generalgouverneur der Reichdeutsche Prinz Friedrich Wilhelm Karl von 
Württemberg.27 So wurde in Viipuri 1805 auch ein deutschsprachiges Gymnasium 
eröffnet, welches erst um 1842 in ein schwedischsprachiges umgewandelt worden war. 
Viipuri entwickelte sich im Laufe der Zeit zur deutschsprachigen Theaterstadt 
Finnlands. Hier wurde auch gegen Ende des 18. Jahrhunderts Finnlands erstes hölzerne 
Tanz- und Theatergebäude erreichte - das Komödienhaus. In Russland wurde aufgrund 
der Fastenzeit die Theater für sieben Wochen geschlossen, da diese Festtage nicht mit 
dem protestantischen Finnland übereinstimmten, kamen während dieser Zeit viele 
Theatergruppen, die zuvor in St. Petersburg gespielt hatten, nach Viipuri. Auch die 
Eröffnung des kaiserlichen deutschen Theaters in St. Petersburg um 1804 hatte einen 
                                                
26 Vgl. Hirn, 1998. S. 19-20. 
27 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 12. 
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indirekten Einfluss auf das kulturelle Leben in Viipuri.28 
 
Die Wandertruppen, die ab der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in Finnland tourten, 
kamen aus dem Baltikum, Russland und Schweden. Deutschsprachige Truppen tourten 
vorwiegend im Osten des Landes und schwedischsprachige Truppen entlang der 
Westküste.29 
Zu den ersten namentlich bekannten Theaterbetereibern, die etwas um 1735 nach Turku 
gekommen waren, zählen der aus St. Petersburg stammenden Ferdinand Hallasch und 
Johann Christoph Siegmund, der über Stockholm nach Finnland gekommen war. Ihr 
Repertoire bestand vorwiegend aus pantomimischen und akrobatischen Einlagen. 
Johann Christoph Siegmund dürfte jedoch bereits auch schon Komödien in seinem 
Programm gehabt haben.30  
Die Etablierung des kulturellen Lebens ging zu diesem Zeitpunkt aber noch schleppend 
voran. Zunehmend erschwert wurde die gegenwärtige Situation noch, als es im Jahre 
1749 zu einem Erlass gekommen war, der sich generell für ein Einschränkung aller aus 
dem Ausland kommenden Unterhaltungskünstler wie Komödianten oder Zauberkünstler 
stellte, da man verhindern wollte, dass auf diese Weise Geld aus dem Königreich ins 
Ausland gebracht wird. Weiters wurde im Jahre 1759 das königliche Gesetz erlassen, 
welches Theateraufführungen während der Unterrichtsperiode in Gymnasium- und 
Universitätsstädten verbot. Für Finnland hatte dieses Gesetz vielleicht eine positive 
Auswirkung dahingehend, dass sich die Theatertouren nun auch in kleinere Städte 
verlagerten und so schwedische Truppen immer öfter nach Finnland kamen.31 
Ein Grund für das Zunehmen der schwedischsprachigen Theatergruppen auf finnischem 
Boden, lässt sich auf die Veränderungen im schwedischen Theaterleben zurückführen. 
Königin Luise Ulrike (1751-177), mit ihrer ausgeprägten Vorliebe an der französischen 
Kultur, unterbrach die schwedischsprachige Theaterentwicklung indem sie um 1753 ein 
französisches Theaterensemble nach Schweden holte. Dass bis zu diesem Zeitpunkt in 
Stockholm ansässige schwedischsprachige Theater wurde dadurch in die ländlichen 
                                                
28 Vgl. Hirn, 1998. S. 39.  
29 Vgl. Abb. 1. 
30 Vgl. Hirn, 1998. S. 20-21. 
31 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 51. 
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Provinzen gedrängt, woraufhin schwedischsprachige Theatertouren unter anderen auch 
nach Finnland führten. Theatertouren wurden schlussendlich in den 60er Jahren des 18. 
Jahrhunderts auch in Finnland immer häufiger.  
Die Theatergruppe von Petter Stenborg (1719-1781) war eine der ersten deren 
Programmauswahl ausschließlich Dramen beinhaltete. Zu dem Ensemble gehörten die, 
unter Königin Luise Ulrike vertriebenen, Mitgliedern des königlichen Theaters. Die 
Gruppe von Petter Stenborg spielte 1761 zum ersten Mal in Turku. Petter Stenborg 
errichtete auch das erste provisorische Theatergebäude in Turku. Weitere Besuche 
folgten in den Jahren 1762 und 1764.  
 
Eine der ersten erfolgreichen Wandergruppen des 18. Jahrhunderts in Finnland war die 
Truppe des Carl Gottfried Seuerling (1727-1795). Der ursprünglich aus Deutschland 
stammende Carl Gottfried Seuerling leitete gemeinsam mit seiner Frau Margareta 
(1747-1820) eine der beliebtesten Wandertruppen Schwedens und Finnlands. Ihre erste 
Reise nach Turku erfolgte um 1767, woraufhin sie auf zahlreichen weiteren Besuchen 
bis ins Landesinnere gelangten.32 Obwohl das künstlerische Niveau nicht gerade hoch 
gewesen war, beinhaltete das Repertoire der Gruppe eine breit gefächerte Palette an 
europäischen Klassikern wie Calderon, Moliere, Racine und Voltaire sowie die 
Lustspiele Holbergs. Auch war Seuerling der Erste, der seine Vorstellungen in einer 
Zeitungsannonce33 ankündigte, bis zuvor entnahm man alle Verlautbarungen an den 
Straßenecken.34  
Nach Carl Gottfrieds Tod um 1795 übernahm Margareta die Leitung der Gruppe und 
unternahm noch zahlreiche Touren in Finnland. Sie ließ sich später auch dauerhaft in 
Turku nieder. Um 1813 verkaufe sie schließlich die Theatergruppe an Carl Gustaf 
Bonuvier (1776-1858). 
 
Als Gustav III. (1771-1792) König von Schweden wurde, verbesserte sich die 
Theatersituation des Königreiches erheblich. Nicht nur schrieb er selbst Theaterstücke 
und förderte die schwedischsprachigen Schauspieler und Sänger, auch errichtete er 1782 
                                                
32 Vgl. Hirn, 1998. S. 30-38. 
33 Åbo Tidnigar 8.10.1772. 
34 Vgl. Koski, 1993a. S. 3. 
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das heutige Nationaltheater in Stockholm - Kungliga Dramatiska Teratern, welches 
damals auch eine eigene Opernabteilung führte. 1836 besuchte das Königliche Theater 
von Schweden Helsinki und Truku zum ersten Mal.35  
 
 
Zur zweiten nennenswerten schwedischsprachigen Wandertruppe gehörte die Gruppe 
von Carl Gustaf Bonuvier. Ihm verdankt Finnland das erste permanente Theatergebäude 
in Turku. Das Theatergebäude wurde in der Zeit von 1817-1827 erbaut und war mit bis 
zu 800 Sitzplätzen ausgestattet. Es verfügte über, was für die meisten bis dahin 
bestehenden provisorischen Theaterräume unüblich war, einen Umkleideraum der 
beheizbar war. Dieses Theater war in der Jugend auch von J.V. Snellman, J.L. 
Runeberg, und E. Lönnrot36 besucht worden.37  
Bonuvier und seine Gruppe dominierten das finnische Theaterleben bis 1827. Die 
Truppe gastierte vor allem in Turku, unternahm jedoch auch Tourneen nach Helsinki, 
Porvoo und Vaasa. Das Programm bestand vor allem aus zahlreichen deutschsprachigen 
Dramatikern wie Kotzebue, Lessing, Schiller, Iffland, Grillparzer aber auch die 
französische Dramatik und die Werke von König Gustavs III. gehörten zum Repertoire.  
Als es 1827 zum katastrophalen Stadtbrand von Turku kam, von dem auch das Theater 
nicht verschont geblieben war, wurde, nachdem Helsinki bereits um 1812 zur 
Hauptstadt ernannt wurde, Turkus zentrale Position endgültig gebrochen. Der 
Stadtbrand vernichtete nicht nur Bonuviers gesamtes Lebenswerk sondern auch einen 
erheblichen Teil der kulturhistorischen Geschichte Finnlands.38 Dennoch blieb Turku 
auch weiterhin eine relativ wichtige Theaterstadt, was auch den schnellen Wiederaufbau 
des Theatergebäudes, welches um 1839 fertig gestellt wurde, gezeigt hatte. 
 
Zu den wichtigsten deutschsprachigen Theatergruppen, die zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts den Osten Finnlands dominierten, zählen die Gruppen von Johann 
Gappmayer und Arnold Schulz. Beide Gruppen spielten vorwiegend in Viipuri und 
                                                
35 Vgl. Hirn, 1993. S. 100. 
36 Näheres zu den Personen J.V. Snellman, J.L Runeberg, und E. Lönnrot im Kapitel 3.2. S. 38ff. 
37 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 21. 
38 Vgl. Ebda. 
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Helsinki. In den Jahren 1810 bis 1840 war Deutsch eine wichtige Theatersprache in 
Helsinki. Ab 1840 war die deutsche Sprache allerdings immer mehr durch das 
Schwedische verdrängt worden. Das Programm der Gruppen beinhaltete ein breites 
Repertoire mit hunderten von verschiedenen Werken. Ein nicht unwesentlicher Teil des 
Repertoires bestand zudem aus einer Vielfalt von Singspielen und Operetten.  
Da auch in den größeren Städten die Zahl der Einwohner nicht mehr als ein paar 
tausend betrug und auch die Anzahl der Theatergänger äußerst klein war und zudem 
hauptsächlich aus Beamten, Soldaten sowie Kaufmännern und deren Familien bestand, 
musste jeden Abend ein anderer Spielplan angeboten werden. Die Vorstellungen setzen 
sich vorwiegend aus kurzen Stücken zusammen. Typisch waren Ein oder Zweiakter. 
Auch Tanz und Gesangseinlangen gehörten zum Programm jeder Vorstellung. Zum 
Repertoire gehörten zumeist Dramen von Shakespeare, Schiller und Goethe, aber auch 
die französischen Werke von Moliere, Voltaire, Racine waren sehr beliebt. Ebenfalls 
großen Anklang fanden die Rührstücke von August von Kotzebue. Zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts zählten jedoch vor allem die Komödien von Eugene Scriben und die 
historischen Werke von Grillparzer zu den beliebtesten Werken.39  
 
1827 bekam Helsinki das erste richtige Theatergebäude, welches den bis dahin 
genutzten provisorischen Theaterraum, der 1813 in einem Artilleriemagazin errichtet 
worden war, ersetzte. Wie geschätzt die deutschsprachigen Gruppen anfangs waren 
zeigt sich wohl auch daran, dass die Eröffnung mit der Gruppe von Arnold Schulz 
gefeiert wurde.40 Typisch für die deutschsprachigen Gruppen im Allgemeinen, aber 
ganz besonders für die Gruppe von Arnold Schulz, war der von ihnen praktizierte 
hochromantische Schauspielstil. Der Grund für den Rückgang der deutschsprachigen 
Wandertruppen in den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts lässt sich vielleicht darauf 
zurückführen, dass der hochpathetische Schauspielstil nicht unbedingt den Geschmack 
des finnischen Publikums getroffen hatte. Gleichzeitig könnte aber auch das steigende 
künstlerische Niveau der aus Schweden kommenden Gruppen ausschlaggebend 
gewesen sein. Als Beispiel sei hier die Gruppe von Pierre Deland (1805-1862), welche 
zwischen 1840 und 1850 regelmäßig in Turku spielte, genannt, wo nun anstatt des 
                                                
39 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 59-60. 
40 Vgl. Hirn, 1998. S. 63. 
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hochromantischen einen etwas realistischen Schauspielstil gepflegte wurde. Pierre 
Deland selbst zählte in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts zu einem der populärsten 
Schauspieler in Schweden sowie auch in Finnland.41 Aber auch der Beginn des 
Dampfschiffbetriebes, der eine erhebliche Verkürzung der Reisezeit zwischen 
Schweden und Finnland mit sich brachte, war ein Fortschritt, der nun auch von den 
schwedischen Gruppen bewusst genutzt worden war.  
 
So gut wie alle in Finnland tätigen Wandertruppen und deren Schauspieler stammten 
aus dem Ausland. Die einzige Ausnahme bildet die, vor allem in den 30er Jahren des 
19. Jahrhunderts erfolgreiche, schwedische Gruppe von Carl Wilhelm Westerlund 
(1809-1879), welcher sich die in Turku geborene Maria Silfvan (1802-1865) 
angeschlossen hatte.  
Die Gruppe Westerlund – Silfvan bildet somit neben Seuerling und Bonuvier die dritte 
dauerhaft ansässige Theatergruppe in Finnland während der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts. Neben Turku und Helsinki erstreckte sich ihr Tourbetrieb nun auch in die 
nördlicheren Gebiete Finnlands. Nicht nur war Maria Silfvan somit die erste heimische 
Schauspielern, auch weiß man, dass sie kleinere Gesangseinlagen auf Finnisch auf die 
Bühne gebracht hatte. Dennoch blieb der Versuch, Finnisch als Bühnensprache zu 
verwenden, bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts weitgehend eine Rarität.42  
 
Obwohl das Theater der Wandertruppen eigentlich nicht wirklich die finnischsprachige 
Bevölkerung erreicht hatte, da meist nur die schwedischsprachige Bevölkerung unter 
den Zuschauern vertreten gewesen war, findet man hier wichtige Ausgangspunkte, die 
zur Entstehung des finnischsprachigen Theaters geführt haben. Die 
schwedischsprachige gebildete Gesellschaft, an die das Theater vorwiegend gerichtet 
gewesen war, war es schließlich auch, die später das Nationalbewusstsein der Finnen als 
Fennomanen vorangetrieben haben. Zudem waren auch die ersten in Finnland 
entstanden Dramen von den ausländischen Wandertruppen aufgegriffen und auf die 
Bühne gebracht worden. 
In dem 100 Jahre andauerten Theaterbetrieb der Wandertruppen, welcher zur Gänze von 
                                                
41 Vgl. Koski, 1993a. S. 4.  
42 Vgl. Hirn, 1998. S. 104ff.  
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den aus dem Ausland kommenden Gruppen aufrechterhalten worden war, hatte 
Finnland Berührungen mit den aus Kontinentaleuropa ausgehenden Stilepochen 
erfahren. Deutsche Einflüsse kamen vorwiegend aus St. Petersburg und aus dem 
Baltikum, teilweise aber auch aus Schweden. Französische Einflüsse kamen vorwiegend 
aus Schweden nach Finnland. Im Gegensatz zu den im Mittelalter und in der 
Renaissance nach Finnland kommenden Strömungen der Bühnenkunst, waren die 
Einflüsse aus dem 18. und 19. Jahrhundert relativ aktuell gewesen.  
Weiteres verdankte Finnland den Wandertruppen den nun einsetzenden Bau der 
Theatergebäuden sowie auch das allgemeine Interesses an der Bühnenkunst. Dies zeigt 
sich vor allem daran, dass in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die ersten 
Theaterkritiken Finnlands entstanden. Im Allgemeinen kann man sagen, dass an der 
Seite des Tourtheaters, die Idee für ein finnisches Theater geboren worden war. Der 
Tourbetrieb wurde auch noch nach der Mitte des 19. Jahrhunderts fortgesetzt, dennoch 
wurde die alleinige Vorherrschaft durch die Entstehung des Finnischen Theaters 
gebrochen. 
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3 Entscheidende Entwicklungen sowie die Gründung des 
finnischsprachigen Berufstheaters 
 
Für die Entwicklung eines eigenständigen Finnischen Theaters spielte die politische 
Geschichte Finnlands eine wesentliche Rolle. Durch die Geschichte und die daraus 
folgende gesellschaftliche- und kulturelle Entwicklung des Landes, wird das 
Grundverständnis für die Entwicklung des Finnischen Theaters gewährleistet. Das 
Theater spielte eine entscheidende Rolle in der Bildung der Finnischen Identität und 
wurde aufgrund der geschichtlichen und kulturellen Situation zu einem entscheidenden 
Instrument für die Verbreitung des finnischen Gedankengutes. Das Theater war bei 
seiner Gründung in erster Linie ein Produkt aus der, in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts voranschreitenden, nationalen Entwicklung des Landes.  
 
 
3.1 Politische Geschichte Finnlands im 19. Jahrhundert 
 
Die Zeit zwischen 1808-09 stellte einen Wendepunkt in der historischen Geschichte 
Finnlands da. Russland eroberte Finnland im Februar 1808, woraufhin Finnland ein 
autonomes Großfürstentum im russischen Zarenreich wurde. Dieses Ereignis, im so 
genannten Finnischen Krieg, stand im Zusammenhang mit den internationalen 
Geschehnissen der herrschenden Großmächte.  
1805 bildete Schweden mit Großbritannien, Österreich und Russland eine Allianz, die 
sich gegen das von Napoleon geführte Frankreich richtete. Nachdem der russische Zar 
Alexander I. (1801–1825) und der französische Kaiser Napoleon den Frieden von Tilsit 
um 1807 beschlossen hatten, trat Russland aus dem zuvor gebildeten Bund aus und 
schloss sich der von Napoleon verhängten Kontinentalspeere gegenüber England an. 
Schweden verweigerte den Beitritt, woraufhin Alexander I. im Winter 1808 den Krieg 
gegen Schweden erklärte. Die schnelle Eroberung Finnlands kam vielleicht etwas 
überraschend für Alexander I., da mit dem Krieg eigentlich vorwiegend der Beitritt 
Schwedens zum Handelsboykott gegen Großbritannien erzwungen werden sollte.43 
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Dennoch, Russland entschied sich das eroberte Finnland nicht wieder an Schweden 
zurückzugeben.  
Bereits im 18. Jahrhundert hatte sich eine Opposition zur Regierungspolitik von Gustav 
III. (1771–1792) gebildet - der Anjalabund. Diese Offiziersbewegung stellte sich gegen 
den von Schweden geführten Krieg gegen Russland 1788-1790, welcher ohne 
Verschiebung der bestehenden Grenzen endete. Offiziere des Anjalabundes 
unterzeichneten um 1788 eine Stellungsnahme, in der sie Verhandlungen mit Russland 
für ein schnelles Ende des Krieges anstrebten, wobei auch die Loslösung Finnlands von 
Schweden in Erwägung gezogen worden war. Finnland sollte als unabhängiges Land an 
den russischen Reichsverband angeschlossen werden.44 
Der schlechte Kriegsverlauf für Schweden, in dem das Königreich den Verlust von fast 
einem drittel seines Landes hinnehmen musste, führte schließlich zum Sturz des König 
Gustav Adolf IV. 1792–1809 
 
Aus strategischer Sicht hatte für Russland die Eroberung von Finnland eine nicht 
unwesentliche Bedeutung, da nun der gesamte Finnische Meeresbusen unter Russlands 
Kontrolle war. Durch die schon von Peter I. dem Großen (1682 bis 1721 Zar und 
Großfürst von Russland von 1721 bis 1725 der erste Kaiser des russischen Imperiums) 
im „Nordischen Krieg“ eroberten Gebiete entlang der Ostsee, wo bereits Estland und 
Lettland an Russland angeschlossen worden waren, konnte die Verteidigungslinie von 
St. Petersburg bis zu der Seefestung Sveaborg, die nicht unweit des Hafens von 
Helsinki liegt, vorverlegt werden.45 Die Festung Sveaborg, die heutzutage Suomenlinna 
genannt wird, war 1748 unter schwedischer Herrschaft gebaut worden. 
Abgesehen von der nun gesicherten Stellung, was den Zugang zur Ostsee betrifft, dürfte 
Russland nicht unbedingt ein großes Interesse an Finnland gehabt haben. Zu dieser Zeit 
war Finnland ausgesprochen dünn besiedelt. Aber auch wirtschaftlich gesehen brachte 
Finnland kaum Erträge und war zudem auch noch ein verhältnismäßig armes Land.46  
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Kennzeichnet für das vorausgegangen 18. Jahrhundert war vor allem, dass Finnland 
sprachlich, wirtschaftlich und kulturell immer stärker an Schweden gebunden worden 
war.  
Noch vor dem offiziellen Kriegsende zwischen Russland und Schweden, welches mit 
dem Frieden von Hamina im September 1809 beschlossen worden war, ließ Alexander 
I. im März 1809 den ersten Landtag von Porvoo einberufen. In diesem wurde die 
Autonomie sowie die vorwiegende innere Selbstverwaltung Finnlands, als 
Großfürstentum von Russland, beschlossen. Finnland wurde in den Stand der Nationen 
erhoben und was besonders wichtig für die nachfolgende Entwicklung von Finnland 
war, war die Tatsache, dass die alte Gesetzgebung aus der Zeit von Gustav III. 
beibehalten und ein Vierstände-Landtag gegründet wurde. Der russische Kaiser 
Alexander I. wurde schließlich zum amtierenden Großfürst von Finnland ernannt. Der 
erste Generalgouverneur im Großfürstentum Finnland, Graf Göran Magnus 
Sprengtporten (1. Dezember 1808 - 17. Juni 1809), der gleichzeitig auch der Präsident 
der Staatsverwaltung war, fungierte als Vertreter des russischen Kaisers. 47 
Russland versuchte mit dieser liberalen Regierungsform vor allem die Sympathie des 
finnischen Adels und die Zustimmung der Stände zu erlangen. Nicht nur brachte die 
zentrale Verwaltung des Landes neue Ämter, welche nun vom finnischen Adel besetzt 
werden konnten, auch kam es zu einer Erhöhung der Beamtenlöhne, sowie auch zum 
Erhalt der Handelsverbindungen mit Stockholm. Das Wohlwollen der Kleriker, die 
natürlich einen starken Einfluss auf die bäuerliche Landbevölkerung gehabt hatten, 
wurde durch die Beibehaltung der lutheranischen Kirche gesichert. Auch die vom 
finnischen Volk gesammelten Steuergelder blieben im eigenem Land, wodurch sich 
auch die wirtschaftliche Lage zu besseren begann.48 
Der Grund für Finnlands autonome Stellung im russischen Kaiserreich lag vorwiegend 
in der Angst des russischen Kaisers, der einen erneuten Krieg gegen Schweden 
fürchtete, wodurch es zu einer Rückeroberung Finnlands hätte kommen können. Mit 
dieser für Finnland durchaus bessern Gesetzgebungen hoffte der Kaiser die Sympathie 
der finnischen Bevölkerung geerntet zu haben. Im Falle eines Rückeroberungsversuches 
durch Schweden, sollte sich das finnische Volk nun nicht mehr kampflos an das 
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Königreich Schweden anschließen. Auch konnte sich Russland nicht vor einem Angriff 
durch Napoleon sicher fühlen, woraufhin es in Folge zu einer finnischen Rebellion hätte 
führen können. Andererseits war diese autonome Handhabung der eroberten Gebiete 
eine durchaus gängige Regierungsform für das damalige russische Kaiserreich. Weiters 
könnte das autonome Regierungsmodell Finnlands, als eine Art Versuch für eine 
grundsätzliche Erneuerung des in Russland ein wenig unterentwickelten 
Regierungssystems angesehen worden sein.49  
Mit der Ernennung Helsinkis zur Hauptstadt von Finnland um 1812 beabsichtigte man 
nun auch die enge Verbindung zu Schweden, die vor allem von der inoffiziellen 
Hauptstadt Turku ausgegangen war, zu brechen. Durch die Verlegung der Hauptstadt 
nach Osten sollte die Verbindung zur russischen Hautstadt St. Petersburg gestärkt 
werden.  
Im Jahre 1812 wurden auch die alten Gebiete, welche während der schwedisch-
russischen Kriege verlorenen gegangen waren, wieder an das Großfürstentum 
angeschlossen. Die Bevölkerungszahl stieg somit auf über eine Million Einwohner. Die 
Anschließung der ehemaligen Gebiete stärkte zudem die Einheit der finnischen Nation. 
Finnland bildete zwar ethnisch und sprachlich keine Einheit, war nun aber geographisch 
begrenzt.50 Auch dieser Schritt hatte sich positiv in Hinblick auf die Einstellung 
gegenüber Russland ausgewirkt.  
Obwohl es zur Gründung des finnischen Staates gekommen war und auch die 
eingesetzten Beamten größtenteils Finnen waren, gingen die gesellschaftlichen 
Erneuerungen nur sehr langsam voran, was sich vor allem daran zeigte, dass der nächste 
Landtag erst wieder 50 Jahre später zusammentrat.  
Die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts unter dem kaiserlichen Regime von Alexander I. 
(1809-1825) und von Nikolai I. (1825-1855) war so gesehen nicht unbedingt so 
hoffnungsvoll, wie es anfangs vermutet worden war. Mit der Niederlage Napoleons und 
der Neuordnung Europas am Wiener Kongress 1814-1815, sowie durch die Gründung 
der Heiligen Allianz und dem Entstehen des Metternichschen Systems, bestand in 
diesem Sinne auch kein Grund, für eine nicht konservative Regierungspolitik der 
russischen Kaiser. Mittels strenger Zensur, die vor allem während der europäischen 
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bürgerlichen Revolutionsjahre herrschte, wurde versucht die Veränderung der 
gesellschaftlichen Entwicklung zu unterbinden. 
 
Als Alexander II. um 1855 -1881 Kaiser von Russland geworden war begann eine neue 
Ära in der Geschichte Finnlands. Da die Regierungspolitik von Alexander II. 
ausgesprochen liberal war, hatte Finnland die Möglichkeit die autonome Stellung zu 
verstärken. Den ersten Schritt stellte die kaiserliche Einberufung des Landtages um 
1863 da. Folgend trat dieser auch in regelmäßigen Abständen zusammen. Die nun 
eintreten staatlichen Erneuerungen erlaubten eine zunehmende Selbstverwaltung der 
Gemeinden, denen nun die Aufgaben über Schul- und Gesundheitswesen übertragen 
wurden. Über die jeweiligen Entscheidungen wurde bei einer Gemeindeversammlung 
abgestimmt. Dennoch, das Stimmrecht war auch weiterhin relativ begrenzt. Gleichwohl 
zeigte sich aber eine langsame Entwicklung, von einer zunächst bürokratischen 
Staatsverwaltung, zu einer staatsbürgerlichen Gesellschaft.51 Auch begann sich das 
politische Interesse der Menschen zu entwickeln. Dies zeigte sich vor allem daran, dass 
nun auch die Themen des Landtags in den Zeitungen diskutiert wurden. Auch kam es 
zum Anstieg der Lesefertigkeit. Obwohl das Bildungsniveau sich steigerte, konnte 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts weiterhin nur jeder 10 schreiben. Lesen konnte 
hingegen ein Großteil der Bevölkerung.  
Aber auch die wirtschaftliche Lage Finnlands wurde durch die zahlreichen Reformen 
zunehmend verbessert. So kam es zu einer allgemeinen Gewerbefreiheit wie auch zur 
Gründung von Unternehmen und Banken. Wichtig für die nun zunehmende 
Industrialisierung des Landes war auch, dass Finnland 1860 seine eigene Währung, die 
finnisch Mark, erhalten hatte. Zuvor waren sowohl der schwedische Taler als auch der 
russische Rubel ein gültiges Zahlungsmittel gewesen. Weiteres kam es zum Ausbau des 
Verkehrsnetzes, nachdem um 1862 die erste Eisenbahnstrecke zwischen Helsinki und 
Hämeenlinna eröffnet wurde, kam es nun auch zur sukzessiven Ausbauung des 
Eisenbahnnetzes in ganz Finnland. Auf die sozialen und wirtschaftlichen Erneuerungen 
folgten ein allmähliches Zusammenbrechen der alten Ständegesellschaft und die 
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Herausbildung einer Klassengesellschaft.52 Es entstanden neue soziale und politische 
Vereinigungen.  
 
Eine der wichtigsten Fragen des gesamten 19. Jahrhunderts war die Stellung der 
finnischen Sprache. Als Finnland ein Großfürstentum Russlands geworden war, war 
Schwedisch als Beamtensprache beibehalten worden, da der Großteil der gebildeten 
Gesellschaft und auch ein Großteil der Beamten Schwedisch gesprochen hatten. Ein 
Problem bestand darin, dass die breite Masse der finnischen Bevölkerung eigentlich 
kein Schwedisch sprach, was immer wieder zu Verständigungsproblemen führte. Als 
die Universität nach dem Stadtbrand von Turku um 1827 nach Helsinki verlegt worden 
war, war hier nun auch ein Lektorat für die finnische Sprache eingeführt worden. 
Dennoch ging die Entwicklung der finnischen Sprache schleppend voran. Die zentrale 
Bedeutung der Sprache begann sich erst in den 40er und 50er Jahren des Jahrhunderts 
zu entwickeln. In den 50er Jahren des 19. Jahrhunderts wurde es dann schließlich auch 
möglich Schulunterricht auf Finnisch zu erhalten. Ab 1863 war Finnisch auch als zweite 
offizielle Verwaltungssprache eingeführt worden. 
Durch die Gleichstellung der Sprachen begann sich die Bevölkerung jedoch zusehends 
in zwei Lager zu spalten. Die Fennomanen (Finnische Partei), Träger der finnischen 
Sprache und die Svekomanen (Schwedische Partei), Träger der schwedischen Sprache. 
Zu den Fennomanen, die vor allem für eine verbesserte Stellung der finnischen Sprache 
kämpften, bekannten sich vor allem das Bauerntum sowie ein Grossteil des Klerus. 
Aber auch unter der adeligen Gesellschaft fanden sich zahlreiche Anhänger der 
Finnischen Partei. Aus Protest gegenüber der schwedischsprachigen Mehrheit war es 
unter den Fennomanen üblich, die schwedischen Namen ins Finnische zu übersetzten.  
Unter den Svekomanen fand man vor allem die gebildete schwedischsprachige 
Bevölkerung. Der Kampf um die Stellung der finnischen Sprache führte in den 70er 
Jahren des 19. Jahrhunderts zur Gründung der Ersten Parteien im Landtag.53 Die 
Opposition zum Sprachenprogramm der Fennomanen richtete sich in diesem Sinne 
nicht wirklich gegen die Verbreitung der finnischen Sprache, sondern bestand vielmehr 
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in der Angst, dass sich das kulturelle Niveau senken könnte, da die finnische Sprache 
als Kultursprache noch nicht entwickelt gewesen war.54  
In den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts kam es jedoch zu einer Spaltung innerhalb der 
Fennomanen in Altfennomanen und Jungfinnen. Ausschlaggebend hierfür waren vor 
allem die unterschiedlichen Ansichten darüber wie sich Finnland während der Zeit der 
Russifizierungsperiode zwischen 1899 und 1905 zu verhalten hat. 
 
Als die internationale Stellung Russlands schwächer zu werden begann, begann sich 
auch die liberale Einstellung gegenüber Finnland zu ändern. Dies geschah vor allem in 
den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts. Als sich Deutschland im Laufe der 70er Jahre als 
die neue Großmacht in Europa etablierte, führte dies zu einem militärischen Bündnis 
zwischen Frankreich und Russland. Somit wurde die Stellung Finnlands, aus 
strategischer Sicht, erneuert zum zentralen Thema. Aber auch die Loyalität Finnlands 
wurde in Frage gestellt, da Finnland vor allem durch seine wirtschaftlichen 
Beziehungen zum Westen und spätestens mit der Gründung eines eigene Militärs um 
1879 immer wieder auf russischen Widerwillen gestoßen war.55 Am Ende des 19. 
Jahrhunderts kam es somit zu einer Infragestellung der autonomen Stellung. Zu einem 
Problem war es auch geworden, dass Finnland im Laufe des Jahrhunderts eine Reihe 
von Sonderrechten gegenüber Russland entwickelt hatte. So war es für russische 
Staatsbürger extrem schwierig finnische Bürgerrechte zu erhalten. Ohne diese hatte man 
jedoch kein Recht auf einen Arbeitsplatz in öffentlichen Ämtern oder einer eigenen 
Geschäftsführung. Weiters hatte Finnland eine Zollgrenze zwischen Russland und 
Finnland errichtet. So war der Rubel keine gültige Währungseinheit und auch Russisch 
war so gut wie überhaupt nicht gesprochen oder verstanden worden.56  
1898 wurde Nikolai Bobrikov (1839-1904) zum Generalgouverneur von Finnland 
ernannt. Im seinem veröffentlichten Russifizierungsprogramm forderte er die 
Vereinigung der finnischen mit der russischen Armee und die Aufhebung aller in 
Finnland bestehenden Sonderrechten, sowie die Einsetzung von russischen 
Staatsbürgern in öffentlichen Ämtern. Als es im Februar 1899 zur Unterzeichnung des 
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Manifestes durch den Kaiser Nikolai II. (1894-1917) gekommen war, hatte die 
Russifizierung Finnlands den Höhepunkt erreicht. Hier wurde nun auch festgehalten, 
dass der russische Kaiser, Finnland, ohne Einbeziehen des finnischen Landtages 
regieren kann. Um 1900 wurde schlussendlich auch Russisch als offizielle Sprache in 
Finnland eingeführt. Weiters kam es auch zu einer Verschärfung der Zensur, die sich ab 
sofort gegen alle veröffentlichten Stellungsnahmen gegenüber Russland stellte.57 Mit 
der ersten Gesetzesänderung nach diesem Modell trat 1901 ein neues Wehrgesetz in 
Kraft, wodurch es zur Auflösung der finnischen Armee gekommen war. 
In Finnland wird der Zeitraum zwischen 1899 und 1905 als erste 
„Unterdrückungsperiode“ bezeichnet. Während dieser Zeit gab es unterschiedliche 
Ansichten darüber, wie sich Finnland grundlegend gegenüber den aus Russland 
kommenden Einschränkungen verhalten soll. Dies führte zu einer innenpolitischen 
Spaltung zwischen den so genannten Nachsichtigen (die Altfennomanen) und den 
Konstitutionellen (Jungfinnen und Svekomanen), da die letztgenannten an der 
finnischen Verfassung festhielten.58 Vor allem die Altfennomanen hielten es für 
sinnvoll einen Teil der neuen Gesetzgebungen anzunehmen, um die Lage durch 
oppositionelles Verhalten nicht noch weiter zu verschlimmern. Am wichtigsten erschien 
es den Altfennomanen an der Stellung der finnischen Sprache festzuhalten, denn sie 
garantierte in diesem Sinne die Bewahrung des finnischen Gedankengutes. Die 
Jungfinnen, die gemeinsam mit den schwedischsprechenden Liberalen eine 
Widerstandsbewegung bildeten, widersetzten sich den neuen Bestimmungen durch 
passiven Widerstand.59  
Mit der Ermordung von Nikolai Bobrikov durch den finnischen Nationalisten Eugen 
Schauman (1875-1904) um 1904 endete die russische „Unterdrückungsperiode“. 
Als Russland den Krieg gegen Japan (1904-05) verloren hatte, brach aufgrund der 
Unzufriedenheit gegenüber dem russischen Kaiser ein Generalstreik aus, der sich nun 
auch in Finnland auszubreiten begann. Aus der Folge des Generalstreikes, der mit dem 
Novembermanifest endete, wurden die Auflagen des Februarmanifestes außer Kraft 
gesetzt. Mit der Einberufung des Landtages um 1905 wurde nun eine Parlamentsreform 
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in Angriff genommen. 1906 wurde der aus gustavianischer Zeit erhaltene Vierstände-
Landtag durch ein demokratisches Ein-Kammer-Parlament ersetzt. Es kam zur 
Einführung eines allgemein gültigen Wahlrechts. Mit dieser Reform verwandelte sich 
die in Finnland zunächst rückständige Volksvertretung, in eine der fortschrittlichsten 
Regierungen Europas. Die Erneuerungen beinhalteten umfassende Bürgerrechte und 
Finnlands Frauen waren die ersten europäischen Frauen, die das Stimmrecht erhalten 
hatten.60 Trotz allem waren die Autonomierechte in Finnland durch die Reform nicht 
erweitert worden und die Tätigkeit des Parlaments war nach wie vor beschränkt und 
dementsprechend auch vom russischen Kaiser abhängig. 
Ab 1908 begann sich die Lage wieder zu verschärfen, nachdem es abermals zu 
Einschränkungen gekommen war. Daraus folgte, dass, nachdem bereits die 
Konstitutionellen, nun auch die Altfinnen aus dem Senat austraten.61  
Nachdem es um 1912 zu einer Gleichstellung der staatsbürgerlichen Rechte in Finnland 
und Russland gekommen war, waren fortan auch immer häufiger russische Staatsbürger 
im finnischen Senat zu finden. Die Zeit zwischen 1908 und 1917 wir in Finnland als die 
zweite „Unterdrückungsperiode“ bezeichnet.62 
Als sich Russland im Herbst 1917 durch die Revolution in Aufruhr befand, änderte sich 
die Situation in Finnland für immer. So erklärte sich das Parlament im November 1917 
zum Träger der höchsten Staatsgewalt, woraufhin der neu gewählte Vorsitzende des 
Senates Pehr Evind Svinhufvud (1861-1944) am 6. Dezember dem Parlament die 
Unabhängigkeitserklärung vorlegte. Am 31. Jänner 1917 wurde die Unabhängigkeit 
Finnlands durch die bolschewistische Regierung Lenins (1870-1924) anerkannt. 
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3.2. Nationales Erwachen und Bildung der kulturellen Identität 
 
Die Loslösung von Schweden hatte den Finnen den nötigen Anstoß gegeben um auf die 
Suche nach ihren Wurzeln zu gehen. Somit kann man sich auch heute noch die Frage 
stellen, ob es für das finnische Volk, wären sie Teil des schwedischen Königreichs 
geblieben, jemals möglich gewesen wäre, ihre eigene Kultur und Identität zu finden und 
zu bilden. Gleichzeitig kann man sich jedoch auch die Frage stellen, ob Finnland 
überhaupt in der Lage gewesen wäre ein unabhängiger Staat zu werden, wenn es zuvor 
nicht ein Großfürstentum Russlands gewesen wäre. Die Annahme der schwedischen 
Sprache hatte bereits früh dazu geführt, dass sich die gebildete Klasse der Finnen als 
„echte“ Schweden betrachteten. Die Lage in Finnland lässt sich in gewisser Weise auch 
mit der ähnlichen Situation in Norwegen vergleichen. Norwegen gehörte von 1814, bis 
schließlich 1905 die Unabhängigkeit Norwegens anerkannt wurde, zum Königreich 
Schweden. Für Finnland wäre es vermutlich aber viel schwieriger geworden sich vom 
Schweden zu trennen, da es durch die erheblich längere Zeit als Teil von Schweden, 
womöglich nicht unbedingt zur Gründung eines eigenständigen Staates gekommen 
wäre.  
 
Eine entscheidende Komponente für die nationale Entwicklung des Landes war neben 
der neu erlangten Stellung als autonomes Großfürstentum Russlands (1808), der in ganz 
Europa im 19. Jahrhundert sich ausbreitende Nationale Gedanke. Der aufkommende 
Nationalgedanke wurde vor allen durch die Eroberungsreisen Napoleons zu Beginn des 
Jahrhunderts ins Leben gerufen. Ebenso bildete die im 18. Jahrhundert entstandene 
geistige Strömung der Romantik den Ausgangpunkt für die in Finnland um 1830 
entstehende finnische „Nationalromantik“.63 Die Auswirkungen dieser Entwicklungen 
führten in Folge zu einem enormen Interesse an der Vergangenheit des eigenen Landes 
und der nationalen Kultur. Vor allem die gebildete schwedischsprachige Bevölkerung 
war es, die eine zentrale Rolle im nationalen Erwachen Finnlands, als Fennomanen, 
spielten. Zu bemerken ist an dieser Stelle, dass im Gegensatz zum übrigen Europa, der 
nun aufkommende nationalistische Gedanke in Finnland keine großen politischen 
Auseinandersetzungen mit sich gebracht hatte. Entscheidend hierfür war vor allem, dass 
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auch Russland dem nationalen Erwachen Finnlands wohlwollend gegenüber gestanden 
hatte und eine Abgrenzung Finnlands, vom einstigen Vaterland Schweden, in diesem 
Sinne äußerst befürwortet hatte. Der finnische Nationalismus war somit in erster Linie 
romantisch und nicht politisch.64  
 
Angeregt durch die Publikationen von Johann Gottfried von Herder (1744-1803) am 
Ende des 18. Jahrhunderts, begann man nun vermehrt alte Volkslieder und 
Volksgeschichten zu sammeln. Entscheidend hierbei aber war vor allem, dass Finnlands 
frühe Pioniere der Folkloreforschung bereits über drei Jahrhunderte Sprichwörter, 
Rätsel, Legenden, Lieder und Bräuche gesammelt hatten. Ohne diese frühen Vorreiter, 
hätten auch die von Herder publizierten nationalromantischen Schriften nicht auf 
fruchtbaren Boden stoßen können.65 
Zu einem der wichtigsten Gelehrten an der Akademie in Turku, der sich bereits 
während der Zugehörigkeit zu Schweden mit der Geschichte Finnlands 
auseinandersetzen begonnen hatte, gehörte neben dem Begründer der Schriftsprache 
Michael Agricola (ca. 1510-1557), durch die Publikation des ABC Buches (1453) und 
der Übersetzung des Neuen Testaments (1548), der aus dem 17. Jahrhundert stammende 
Daniel Juslenius (1676-1752). Mit seinem historischen Werk über die Stadt Turku Aboa 
vetus et nova (1700) schrieb er einen der bemerkenswertesten Beiträge über die 
Geschichte Finnlands, die während der schwedischen Herrschaft entstanden waren. In 
diesem Werk befasste er sich neben der historischen Vergangenheit Finnlands auch mit 
der Entstehung der finnischen Sprache, die er als eine der Grundsprachen bezeichnet 
und sich somit aus keiner anderen Sprache entwickelt hat. Weiteres vertrat er die 
Ansicht, dass es die Finnen waren, die Kultur und Wissenschaft nach Schweden 
gebracht hatten. Durch die Missgunst der Schweden kam es aber dazu, dass diese, 
nachdem sie Finnland erobert hatten, alle Spuren der hoch zivilisierten Kultur der 
Finnen vernichteten.66 Für die Entwicklung dieser Theorie bediente er sich vor allem an 
der bis dahin gesammelten Volksdichtung. Obwohl diese Studie, wie auch die 
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publizierten Chroniken, nicht auf wissenschaftlichen Fakten beruhten bereiteten sie 
dennoch den Nährboden für die nun folgende Zeit.  
Der „Große Nordische Krieg“ und die Ausbreitung des Aufklärungsgedanken hatten 
schließlich dazu geführt, dass die bis dahin betriebene Verherrlichung der 
Vergangenheit durch Forschungen über die Evolution der kulturellen Strukturen, 
basierend auf empirischen Beweisen, ersetzt worden war.67 Es ging jetzt in erster Linie 
darum aus der Vergangenheit zu lernen um dadurch eine bessere Gegenwart schaffen zu 
können. Durch die katastrophalen Folgen des Krieges wurde die wesentlichste Aufgabe 
in der Bildung eines friedlichen Staates gesehen. Die fortan entstandenen Studien 
beinhalteten nun meist detaillierte Beschreibungen einzelner Gebiete, in denen neben 
geografischen, klimatischen und vegetativen Analysen, auch die Lebensgewohnheiten 
der dort lebenden Bevölkerung einbezogen wurden. In der Zeit zwischen 1730 und 1800 
wurden hunderte von diesen regionalen Studien veröffentlicht, die nun im Gegensatz zu 
den davor auf Latein publizierten Arbeiten auf Schwedisch erschienen waren.68  
 
Breits in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts spürte man den Einfluss der 
vorromantischen Strömung, welche im nun folgenden Jahrhundert die Basis für das 
romantisch-nationalistische Zeitalter bildete. Hier betrachtete man die Vergangenheit 
nicht mehr als Mittel zur Konstruktion der Gegenwart, sondern als Ort der Rückkehr 
und Rekonstruktion.  
In der Zeit zwischen Aufklärung und einsetzender Romantik war es vor allem Henrik 
Gabriel Porthan (1739-1804), der sich mit der unglücklichen Position der finnischen 
Sprache und Literatur auseinanderzusetzen begonnen hatte. Deshalb war es auch von 
großer Bedeutung, als Porthan in den Jahren 1776-1778 eine Reihe von Studien zum 
Thema Kunst und Volksliteratur in De posie Fennica veröffentlichte. Er befasste sich 
hier mit den Regeln der finnischen Dichtung und erläuterte anhand der gesammelten 
Volkslieder, die charakteristischen Eigenschaften der finnischen Satzrythmen, 
Silbenlängen und Metriken.  
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In einer späteren Ergänzung fügte er, ganz im Sinne der romantischen 
Betrachtungsweise, wo man die Volksdichtung als ein Spiegelbild des Zeitgeistes der 
Vergangenheit ansah, folgendes bei: 
„Our peasants too particularly clutivate these [ old poems], though they receive no help from 
literature; among our people this art is naturally much older than literature. (...) draw and 
distinguish the [people´s] real ancient spirit, particulary since the peasants do not change and 
corrupt the indigenous nature of our poetry by copying foreign art and mixing it with their own. 
(...)those poems they have inherited from their forefahters (...)“69 
 
Bemerkenswert war vor allem, dass Porthan in seiner Arbeit Ansätze der Philosophie 
Herders behandelt hatte. So vertrat Porthan bereits die Meinung, dass jede Nation aus 
einer biologischen Gesamtheit, einem eigenem Nationalgeist sowie aus eigenen 
kulturellen Strukturen besteht. Und diese Eigenschaften spiegeln sich in der 
Volksdichtung wieder. Herder fügte dieser Theorie noch bei, dass falls die kulturelle 
Entwicklung eines Landes unterbrochen werden sollte, es zur Aufgabe der Nation 
gehört, den Nationalgeist der Vergangenheit wiederzubeleben und die Zukunft der 
Nation auf den kulturellen Strukturen der Vergangenheit zu bilden.70 
Porthan war auch einer der Mitbegründer der von 1790-1779 in Turku ansässigen 
Aurora Gesellschaft, deren Tätigkeit vor allem in der Förderung der finnischen Kultur 
bestand. Um ihre Ansichten einem größeren Publikum zu Verfügung zu stellen, wurde 
durch die Auroa Gesellschaft die erste Zeitung in Finnland gegründet Tidnigar utgifne 
af et sällkskap i Abo oder auch Abo Tidningar (1771–78 und 1782–85). 
Weiters publizierte auch Christfrid Ganander (1741-1790) 1784 die erste Sammlung 
von finnischen Volksrätseln Aenigmata Fennica. Fünf Jahre später erschien sein Werk 
Mythologia Fennica, welches die erste alphabethische Zusammenstellung finnischer 
Volkslyrik und Zaubersprüchen beinhaltete. Gegen Ende des 18. Jahrhunderts hatte man 
bereits einen nicht außer Acht zu lassenden Teil an finnischer Volkskunde gesammelt. 
In diesen Zusammenstellungen begannen nun auch langsam die Helden des Kalevala 
Gestalt anzunehmen.  
 
Die Weichen für die nun folgende Sammelleidenschaft waren somit gestellt worden. 
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Als Finnland schlussendlich an Russland angeschlossen worden war, begann nun auch 
die „national-kulturelle“ Bewegung eine klarere Form anzunehmen, da nun das 
Finnische auch mit einer neuen politischen Einheit in Verbindung gebracht werden 
konnte. Immer mehr intellektuelle Finnen setzten sich nun mit der Theorie Herders 
(Volksdichtungen, Volksgeschichten und Volkssprache, für die Entwicklung des 
Nationalgeistes um die Entwicklung eines humanitären Staates zu gewährleisten) 
auseinander. 
 
Vor allem bei den Studenten an der Universität in Turku fand die Theorie Herders 
großen Anklang. So machten es sich vier Studenten zu ihrer Aufgabe, weitere 
Volksgedichte zu sammeln. Inspiriert wurden sie dabei auch durch den wachsenden 
Nationalismus in Schweden.  
Zu den vier Studenten gehörten: Anders Johan Sjögren (1794-1855), Adolf Ivar 
Arwidsson (1794-1855), Carl Axel Gottlund (1796-1875) und Abrahm Poppius (1793-
1866). 
 Poppius schrieb in einem Brief an Sjörgren um 1818 „[...] Lord God, how wonderful it 
would be [...] if we could hope by reawakening the spirit of Porhan to ignite an interest 
in our history and national language [...] A Finn should no more praise the 
Goths´manhood. We are another nation[...]“71 In einem weiteren Brief schrieb er „We 
would like to at least show the Swedes that we can get by without their language and 
customes, yes, and even without their Thor and Odin.“72  
1818 wurde Gottlunds Dissertation Pieniä runoja Suomen poijille ratoxi (Finnische 
Runen zum Genuss der Söhne Finnlands) veröffentlicht. Im gleichen Jahr folgte die 
Veröffentlichung von Pieniä runoja (Finnische Runen). 1819 wurde diese Sammlung 
auch ins Deutsche übersetzt. Von Gottlund stammt auch die Aussage „Just as an 
independent nation cannot exist without a fatherland, no fahterland can exist without 
poetry.“73 
Die nationale Bewegung in den Kreisen der Universität wird auch als „Turkuromantik“ 
bezeichnet. Das Ziel der „Turkuromantik“ bestand vor allem darin, anhand der 
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Vergangenheit eine Art Nationalstolz zu entwickeln. Ebenso wollte man auch die 
Entwicklung einer nationalen Literatur vorantreiben. 
 
1822 schrieben sich Johan Ludvig Runeberg (1804-1877), Elias Lönnrot (1802-1884) 
und Johan Vilhelm Snellman (1806-1881) an der Universität Turku ein. Mit ihnen 
begann ein neuer Abschnitt in der nationalen Entwicklung des Landes.  
 
Elias Lönnrot lieferte durch die Schaffung des finnischen Nationalepos, das Kalevala, 
einen der wohl wichtigsten Beiträge für die Entwicklung der finnischen Identität. 1828 
unternahm er, inspiriert durch die von Zacharias Topelius Sr. (1781-1831) 
zusammengestellte Sammlung Suomen kansan vanhoja runoja ynnä myös nykyisempiä 
lauluja 1822- 1831 (Die alten Runen des finnischen Volkes und moderne Lieder), seine 
erste Reise nach Karelien. Die dort gesammelten Volkslieder veröffentlichte er in einer 
vierteiligen Ausgabe in den Jahren 1828- 1831 unter dem Titel Kantele taikka Suomen 
kansan sekä vanhoja että nykyisempiä runoja ja lauluja (Kantele oder alte und neuere 
Runen sowie Lieder des finnischen Volkes). Auf einer weiteren Forschungsreise führte 
sein Weg nach Ostkarelien. Hier entstand die Idee, nachdem er gesehen hatte, dass die 
Runesänger die Lieder der einzelnen Helden miteinander kombinierten, dass 
gesammelte Material zu einer epischen Gesamtheit zusammenzufügen. 1835 wurde sein 
Versuch unter dem Titel Kalevala taikka vanhoja Karjalan runoja Suomen kansan 
muinaisista ajoista (Kalevala oder alte karelische Runen aus den alten Zeiten des 
finnischen Volkes) bestehend aus 30 Runen und 12 078 Versen veröffentlicht. Auch 
nach der Veröffentlichung des Kalevalas setzte Lönnrot seine Forschungsreisen fort. 
Als Resultat veröffentlichte er 1840 das Kanteletar, eine Sammlung von lyrischen 
Gedichten. Durch die Mithilfe zahlreicher Anderer, veröffentlichte er 1849 eine 
erweiterte Ausgabe des Kalevala. Diese bestand nun aus 50 Runen und 22 795 Versen. 
Wenn man heute vom Kalevala spricht ist zumeist die erweiterte Ausgabe von 1849 
gemeint. Die Bedeutung des nun erschaffenen Nationalepos war enorm für die 
Entwicklung des finnischen Nationalismus, so war das Kalevala nun auch als 
historische Quelle betrachtet worden.74 Das Kalevala brachte den Finnen somit eine 
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Geschichte und wurde gleichzeitig auch zu einem Symbol der finnischen Identität. 
Teilweise wurde es auch mit den anderen großen Epen verglichen wie etwas den 
Niebelungen oder den Epen Homers. Dennoch, wichtiger als die eigentliche Geschichte 
des Kalevalas war den Finnen vielmehr die Tatsache, dass sie überhaupt in der Lage 
waren ein derartiges Werk zu entwickeln.  
 
Aus der zu Beginn der 30iger Jahre des 19. Jahrhunderts gegründeten 
Samstagsgesellschaft, welche eine Diskussionsplattform der überwiegend 
schwedischsprachigen Studenten war, entwickelte sich die Finnische 
Literaturgesellschaft SKS um 1831. Die Finnische Literaturgesellschaft setzte sich 
fortan bewusst für die Entwicklung der finnischsprachigen Literatur ein und war in 
diesem Sinne auch die erste nationale Organisation Finnlands. Auch wurden die 
Forschungsreisen Lönnrots, der einer der Mitbegründer der Literaturgesellschaft war, 
teilweise von der SKS finanziert.  
Mit der Veröffentlichung des Kalevala und der Gründung der Samstagsgesellschaft 
spricht man in Finnland vom Beginn der „Nationalromantik“.  
 
Von großer Bedeutung für die finnische „Nationalromantik“ waren vor allem die Werke 
von Johan Ludvig Runeberg, der durch seine äußerst idealisierten Darstellungen des 
finnischen Volkes und der finnischen Natur einen weiteren wesentlichen Beitrag zur 
Entstehung der nationalen Identität geliefert hatte. Für ihn hatte die Darstellung und 
Beschreibung des Lebens der ländlichen Bevölkerung die höchste Priorität, da er 
meinte, dass man in ihnen den wahren Charakter des finnischen Volkes finden kann. 
Auch wollte er damit der gebildeten schwedischen Oberschicht einen Einblick in diese, 
der schwedischsprachigen Bevölkerung zunächst völlig unbekannten, Welt geben.75 So 
beschreibt er zum Beispiel in in Saaijärven Paavo (Paavo von Saarijärvi) das Leben 
eines armen Bauernjungen. Veröffentlicht wurden diese frühen Arbeiten in seiner 
Gedichtsammlung von 1830. Ebenso handelt auch sein episches Werk Elgskyttarne 
1832 (Die Elchjäger) vom einfachen Leben der finnischen Landbevölkerung. Zu seinen 
wichtigsten Werken zählt die vom russisch–schwedischen Krieg handelnde 
Gedichtsammlung Fänrik Ståls sägner I-II 1848 und 1860 (Die Erzählungen des 
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Fähnrich Stål I-II). Runeberg zeichnete hier ein patriotisches Bild des Kriegverlaufes. 
So haben seiner Darstellung nach die Schweden und nicht die Finnen den Krieg gegen 
Russland verloren.76 Die Sammlung beinhaltet auch das Gedicht Vårt Land (Unser 
Land), welches eine, in sieben Versen verfasste, Lobpreisung des Vaterlandes ist. 
Dieses Gedicht wurde in der Vertonung durch Fredrik Pacius (1809–1891) am 13. Mai 
1848 als Nationalhymne uraufgeführt. Ebenso wurde an diesem Tag erstmals eine Art 
der finnischen Fahne geschwenkt.77 Durch dieses Ereignis schien Finnland erstmals 
einen Vorgeschmack bekommen zu haben, wie sich ein Land mit einer eigenen Identität 
anfühlen könnte. Runeberg wurde im Laufe des folgenden Jahrhunderts als finnischer 
Nationaldichter gepriesen.  
Dennoch sieht man hier, dass Schwedisch nach wie vor die dominierende Sprache der 
gebildeten Gesellschaft war. Auch die Mitglieder der SKS waren vorwiegend 
schwedischsprachig. An dieser Stelle muss man aber anmerken, dass die 
schwedischsprachigen und die finnischsprachigen Finnen sich zunächst nicht in ihre 
kulturellen Ansichten oder Bestrebungen unterschieden. Beide Sprachgruppen fühlten 
sich als gleichwertige Finnen. 
 
In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts begannen die Vorarbeiten der ersten Hälfte 
Früchte zu tragen. Hatte der patriotische Gedanke auch noch zu Mitte des Jahrhunderts 
nicht das gesamte Volk erreicht, so war in den universitären Kreisen bereits eine 
nationale Massenbewegung ausgebrochen. Die Universität, welche um 1829 nach 
Helsinki verlegt und von nun an Alexander Universität genannt wurde, spielte eine 
wesentliche Rolle in der nationalen Entwicklung des Landes. Vor allem wenn man 
bedenkt, dass es nur eine einzige Universität in ganz Finnland gegeben hatte und somit 
alle wichtigen Persönlichkeiten hier ausgebildet worden waren.78 Zur Folge hatte dies, 
dass als sich ab 1855 die politische Lage durch die liberale Regierungsform von 
Alexander II. zu bessern begann, Finnland seine Change zu nutzen gewusst hatte, da 
                                                
76 Vgl. http://www.kansallisbiografia.fi/english/?id=2846 (Stand: 04.04.2009). 
77 Vgl. www.finnland.at (Stand: 08.08.2008). 
78 Vgl. Klinge, 1995. S. 76. 
 41 
man bereits in allen Liberalisierungs- und Nationalistischen Projekten involviert 
gewesen war.79 
Johan Vilhelm Snellman, einer der wichtigen Staatsmänner in Finnland und Mitglied 
des Senats, war es, der dem zuvor wissenschaftlich-schöngeistigen Nationalismus eine 
staatsphilosophisch-politische Seite gegeben hatte. Er war es auch, der die Lehre Hegels 
auf Finnland übertrug. Demnach sollte der finnische Volksgeist in allen Bereiche des 
nationalen Lebens wieder zu finden sein, um so einen Nationalstaat erschaffen zu 
können.80 In Folge dessen setzte er sich vor allem für die Stellung der finnischen 
Sprache ein. So stammt von ihm die Aussage: „We are no longer Sweds; we can not 
become Russians we must be Finns; und weiter: „Swedish ist he language of the 
Swedes, Russian of the Russians; shouldnot the Finns have a right to own their 
language, and luckily they do own such.“81 1863 gelang es ihm die Gleichstellung 
beider Volkssprachen zu erreichen.  
 
Für eine weiter fortschreitende Fennisierung des Landes wurde es somit auch immer 
wichtiger die gesamte Bevölkerung zu erreichen. Durch die Gründung des 
finnischsprachigen Schulwesens konnten sich Folklore und Nationalismus langsam 
auch in den Gedanken des gewöhnlichen Volkes breitmachen. Zunächst war sogar das 
Kalevala der breiten Masse nicht unbedingt zugänglich gewesen, da es einerseits sehr 
schwierig zu lesen ist und auf der anderen Seite, viele Leute auch gar nicht lesen 
konnten. 1862 wurde aufgrund dessen eine Kurzfassung des Epos veröffentlicht, welche 
nun für den Unterricht an den Grundschulen verwendet worden war. Auch das 
Zunehmen der Fortbildungskurse für Erwachsene leistete einen Beitrag dazu, dass aus 
der „kulturellen-nationalen“ Bewegung der Oberschicht, eine Massenbewegung der 
Bevölkerung werden konnte.82 
Das Resultat der zunehmenden Bildung, vor allem der Lesefähigkeit, war unter anderem 
die Entwicklung des Zeitungswesens. Gab es in den 30er Jahren nur eine einzige 
finnischsprachige Zeitung, waren es um 1850 bereits vier und gegen Ende des 
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Jahrhunderts schon über dreißig. In Finnland galten im Großen und Ganzen die gleichen 
Zensurauflagen wie sie auch in Russland herrschten. Trotz der dadurch zunächst 
langsamen Entwicklung und der vorübergehenden Schließungen, war es aber möglich 
die Zeitungsmaschinerie in Gang zu setzen. Beschränkte sich die Zensur zunächst nur 
auf die Presse, so gab es 1850 auch Einschränkungen für literarische Publikationen. 
Lediglich religiöse oder wirtschaftliche Veröffentlichungen waren von diesen 
Bestimmungen ausgenommen. Diese starken Beschränkungen wurden aber bereits nach 
vier Jahren wieder gelockert und 1860 zur Gänze aufgehoben. Frei von Zensur waren 
finnische Zeitungen aber dennoch nie gewesen.  
Wie wichtig das Pressewesen für die Verbreitung des finnischen Gedankengutes 
gewesen war, lässt sich vor allem auch daran erkennen, dass sowohl Snellman als auch 
Runeberg und Lönnrot Herausgeber einer Zeitung gewesen waren. Snellman betrieb in 
Kuopio drei Zeitungen gleichzeitig: Saima (1844-1846), die Kulturzeitschrift 
Literaturblad (1847-1863) und eine finnische Zeitschrift Maamiehen Ystävä (1844-
1855). Lönnrot war der Herausgeber der Zeitung Helsingfors Morgonblad (1832-1844) 
und Runeberg der Herausgeber von Helsingfors Morgonblad (1832-1844). 
Zur den einflussreichsten finnischsprachigen Kulturzeitschriften gehörten, die um 1866 
gegründete Zeitschrift Kirjallinen Kuukauslehti, welche ab 1880 in Valvoja umbenannt 
worden war sowie die kurzlebige Zeitung Kanava (1845-1847). Valvoja wurde in den 
80er Jahren des 19. Jahrhunderts zu einer wichtigen Zeitschrift für finnische 
Theaterkritiken. Weitere wichtige finnischsprachige Zeitschriften waren die ebenfalls 
kurzlebige Zeitschrift Nykyaika 1889- 1900, Suomentar 1847 (ab 1866 Uusi 
Suomenttar und ab1919 Uusi Suomi), welche vor allem das Sprachrohr der 
Altfennomanen war und Päivilehti 1889, hinter welcher vor allem die Jungfinnen 
gestanden hatten. Päivilehti wurde 1904 in Helsingin Sanomat unbenannt und ist heute 
die größte finnische Zeitung. Kennzeichnet für die Zeitschrift der Jungfinnen, in 
Hinblick auf die Behandlung von Theaterbezogenen Angelegenheiten, war, dass hier 
vor allem die künstlerischen Entwicklungen herausgearbeitet wurden, wohingegen in 
den Zeitungskritiken der Altfennomanen, das Theater vorwiegend von seiner nationalen 
Bedeutdung her behandelt worden war. Zu den wichtigsten schwedischsprachigen 
Zeitschriften gehörte vor allem Helsingfors Tidnigar (1829-1866), deren erfolgreichster 
Herausgeber Topelius war, Hufvudstadsbladet 1864 welche heute wiederum die größte 
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schwedischsprachige Zeitschrift ist sowie Nya Pressen,Tidskrift und Morgonbladet 
1871-1884.83  
 
Durch die Fennisierung aller kulturellen Bereiche sowie durch die Etablierung des 
finnischsprachigen Zeitungswesens, wo man nun auch immer häufiger Kritiken über 
schwedischsprachige Literatur zu lesen bekommen hatte, begannen sich die Fronten 
zwischen den beiden Sprachgruppen zu verhärten. Das Paradoxe dieses Sprachstreites, 
der ab den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts immer härter zu werden schien und dem 
auch die Gründung des finnischsprachigen Theaters zum Opfer fiel, war die Tatsache, 
dass Beide der streitenden Sprachgruppen eigentlich schwedischsprachig gewesen 
waren. Dennoch, der sich nicht zu den Fennomanen bekennende Teil der 
schwedischsprachigen Intellektuellen vertrat teilweise die Ansicht, [...] that Finns were 
backward intellectually, that they had no history and no culture, that everything worth 
came from Sweden, and that Finland should once again return to Swedish rule.84  
Die Fennomanen setzten sich hingegen immer stärker für eine Ausbreitung und 
Anerkennung der neu erschaffenen finnischen Kultur und Sprache ein. Wie überzeugt 
sie von ihrer Idee waren lässt sich auch gut daran erkennen, dass viele Fennomanen 
begannen Finnisch zu lernen, obwohl es den meisten nicht gelang jemals fehlerfrei zu 
sprechen. Ab 1870 wurde die „kulturelle-nationale“ Bewegung der Fennomanen eine 
Massenbewegung. 
 
 
3.3 Zur Gründung des finnischsprachigen Theaters 
 
Die Gründung des finnischsprachigen Theaters war ein Produkt der kulturellen und 
nationalen Bewegung des Landes. Hält man sich vor Augen, dass das Theater eine 
Stätte der Kultur ist, lässt sich anhand der Geschichte Finnlands, mit der ausgesprochen 
späten Identitätsfindung, gut erklären, warum die Entwicklung des finnischsprachigen 
Theaters erst im 19. Jahrhundert begann. Man muss bedenken, dass sich Finnland 
während der Zugehörigkeit zu Schweden nicht als eigenes Land wahrgenommen hatte 
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und Finnisch eine nicht entwickelte Sprache gewesen war und zudem auch nur von 
einer geringen Zahl von Menschen gesprochen wurde. Weiters gab es in Finnland keine 
wirklich großen Städte, die die Gründung des Theaters vorangetrieben hätten. 
Außerdem war Finnland zudem noch über Jahrhunderte hinweg ein Ort des Krieges 
gewesen. Im wahrsten Sinne des Wortes kann man behaupten, dass Finnland beinahe 
700 Jahre lang ein Hinterland Schwedens gewesen war. 
Erst im 19. Jahrhundert war die Ausgangsbasis für eine Kultivierung des Landes 
geschaffen worden. Man sagt „ Die Finnen fielen von Bäumen“ und in gewisser Weise 
finden wir hier auch eine Erklärung für die späte Entwicklung des finnischsprachigen 
Theater. Dem finnischen Nationalismus ist es zu verdanken, dass der Wunsch für die 
Entwicklung eines eigenen Theaters immer stärker geworden war. 
 
 
3.3.1 Ausgangspositionen und entscheidende Faktoren zur Gründung 
 
Bereits in den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts begann man sich mit der Wichtigkeit 
des Theaters für die Entwicklung der nationalen Identität auseinanderzusetzen.  
Zacharius Topelius (1818-1898), Herausgeber von Helsingors Tidnigar, Historiker und 
Verfasser zahlreicher Opern und Dramen, war einer der treibenden Kräfte für die 
Belebung der Theaterlandschaft in den 40er, 50er und 60er Jahren des 19. Jahrhunderts 
gewesen. So hielt er es für unbedingt Notwendig, dass [...] the arts and especially 
theatre were important to educate people and to create a national identity, and even to 
teach them how to speak both Finnish and Swedish properly, and that this power should 
not be left in foreigen hands but that Finland should create is own national theatre.85  
Wichtig ist es an dieser Stelle noch mal daran zu denken, dass zu diesem Zeitpunkt, die 
Theaterproduktionen zur Gänze in den Händen der Wandertruppen gewesen waren. 
 
Topelius, der als der Erste Theaterkritiker Finnlands genannt wird, verfasste schon in 
jungen Jahren in seinen Tagebüchern Inhaltsangaben und Analysen von verschiedenen 
Opern und Theaterstücken. Durch das Programm der Wandertruppen hatte er sich 
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bereits eine Art von Kunstverständnis angeeignet und durch seine 19 jährige Tätigkeit, 
als Herausgeber von Helsingfors Tidnigar, entwickelte er sich zu einem 
Theaterfachmann. Weiters betonte er von Anfang an, wie etwa die bewusste 
Wahrnehmung von Schönheit und Wahrheit den Menschen veredelt, ihm die nötige 
Toleranz gegenüber anderen Gesichtspunkten verschafft und ihm auch lehrt Mitleid zu 
empfinden. Deshalb brauchen Menschen aller Gesellschaftsklassen das Theater.86 In 
seinen eigenen Werken, wie auch in den Theaterkritiken, betonte er stets die 
erzieherische Aufgabe des Theaters. Dieser ideologische Ansatz blieb auch nach der 
Verwirklichung des Finnischen Theaters vorhanden. 
Neben Topelius war es auch Fredrik Cygnaeus (1807-1881), Mitglied der 
Samstagsgesellschaft und Professor für Ästhetik und Kunstgeschichte an der Universität 
Helsinki, der sich für die Gründung des Theaters einzusetzen begann. Durch seine 
Auseinandersetzungen mit der Dramentheorie und vor allem mit seiner Arbeit De 
tragiska elementet i Kalevala 1853 (Die tragischen Elemente im Kalevala), schaffte er 
eine Ausgangsbasis, die später von Aleksi Kivi (1834-1872) aufgegriffen werden 
konnte und so zur Entstehung der ersten finnischen Tragödie geführt hatte.87  
 
Bemerkenswert ist, dass bereits in den 40er Jahren heftige Zeitungsdiskussionen über 
die Notwendigkeit eines Finnischen Theaters entbrannt waren. Auch über die 
allgemeine Situation des Theaters wurde in Finnland bereits heftig diskutiert.  
1843 verfasste Topelius einen Zeitungsartikel, welcher in Helsingfors Tidnigar 
veröffentlicht wurde. In diesem Artikel versuchte Topelius zu ergründen, warum es für 
die Finnen bis jetzt nicht möglich gewesen war, ein eigenes Theater oder wenigstens 
eigene Schauspieler zu haben. Eine Antwort darauf findet er in der Annahme, dass die 
Finnen viel zu ernst und zu verschlossen sind um sich in andere Situationen und 
Personen hineinfühlen zu können.88 Auf diese sarkastisch klingende Feststellung 
erschien 1844 ein Artikel von dem 18 jährigen Agathon Meurman (1826-1909), der sich 
später als Politiker und Fennomane einen Namen machte. In diesem Artikel erklärt er 
unter anderem, dass es sehr wohl möglich wäre ein eigenes Theater zu gründen, dass 
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aber das Finnische Theater zunächst noch auf die Hilfe des Schwedischen Theaters 
angewiesen wäre. 
In order to start a Finnish theatre we should once again turn to our old theachers the Sweds. [...] 
If only we could have something in this country that would not leave us, or not before it has 
educated Finnish students to be their followers [...] The Finnish history and the Finnish way of 
life have a lot to offer fort he pen of a dramatist. What if we or our children were to see a 
national play performed by Finnish actors.89  
 
Dieser Artikel löste in Folge heftige Diskussionen darüber aus, ob mit dem Finnischen 
Theater ein schwedisch- oder finnischsprachiges Theater gemeint gewesen war. 
Topelius hatte diesem Aufsatz noch ein Kommentar hinzugefügt, in dem er festhielt, 
dass er es für durchführbar hält ein schwedischsprachiges Theater zu gründen, 
wohingegen die Gründung des finnischsprachigen Theaters in nebelgrauer Ferne liege. 
Weiters betonte er aber, dass sich durch die Verwirklichung eines 
schwedischsprachigen Theaters, ein finnischsprachiges Theater daraus entwickeln 
könnte.90 In einer späteren folgenden Stellungsnahme von Meurman, stellte dieser 
jedoch klar, dass er damals mit der Bezeichnung Finnisches Theater ein 
schwedischsprachiges Theater gemeint hatte. Dies ist auch ein schönes Beispiel dafür, 
wie unrealistisch es in den 40er Jahren war, dass es jemals möglich sein würde, ein 
finnischsprachiges Theater zu gründen. Aber gleichzeitig sieht man hier auch, dass die 
schwedische Sprache, vor dem nun folgenden Sprachstreit, noch nicht als hinderlich 
angesehen worden war. 
Die veröffentlichten Zeitungsdiskussionen dürften auch Pietari Hannikainen (1813-
1899), Herausgeber der Zeitschrift Kanava in Viipuri, dazu angetrieben haben, sein auf 
Finnisch geschriebenes Drama Silmänkääntäjä (Der Magier) 1845 in der Zeitschrift 
Kanava abzulichten. Kanava war die erste finnischsprachige Zeitschrift, die sich mit 
dem Theatergeschehen zu befassen begann. So wurde hier auch erstmals eine Übersicht 
über die kommenden Theateraufführungen publiziert.91 
                                                
89 Wilmer/ Koski, 2006. S. 54.  
90 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 73. 
91 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 51. 
 47 
Silmänkääntäjä wurde daraufhin im Jahr 1846 von Amateurschauspielern in 
Lappeenranta aufgeführt. Pietari Hannikainens Drama war somit das Erste in finnischer 
Sprache aufgeführte Theaterstück.92  
Beflügelt von der Idee zur Gründung eines Nationalen Theaters, die nun auch mit der 
Veröffentlichung des ersten finnischsprachigen Theaterstücks noch bekräftigt worden 
war, veröffentlichte Topelius 1847 einen weiteren Artikel zum Thema „Die Zukunft des 
Theaters in Finnland.“ Anstelle der Wandertruppen stellt er die Forderung nach einer 
permanent in Finnland ansässigen schwedischen Theatergruppe, die nun auch die in 
Finnland geborenen Schauspieler in das Ensemble aufnehmen sollte. Dadurch sollte es 
fortan möglich werden kurze Stücke und kleinere Auszüge auf Finnisch auf der Bühne 
zu sehen. Im Hinterkopf dürfte er dabei die Theaterpraxis von Maria Silfvans gehabt 
haben, die schon während ihrer Zugehörigkeit zur Wandergruppe Westerlund immer 
wieder versucht hatte, einzelne Szenen und Ausschnitte auf Finnisch aufzuführen.  
Then one would get used to hearing Finnish on stage. [...] one would finally see smaller plays 
and maybe bigger plays performed in the Finnish language. And having come so far, then the 
time would have come to separate the Finnish and Swedish stage just as the Russian, French 
and Germans theatres are in St. Petersburg, under the same direction and in the same economic 
relationship with each other. Finland would then own a national theatre next to the Swedish one. 
Maybe it is only a hope that many would see as an illusion, but look at Hungary as an example 
where the German language was no less powerful than Swedish has been here. No friend of our 
fatherland considers the wish fort he birth of Finnish literature as a vain dream. Why shouldn’t 
we believe in Finnish drama? Bearing that in mind, the creation of a permanent theatre has an 
important meaning for both Finnish literature and Finnish drama.93  
 
Obwohl man über einen geraumen Zeitraum versucht hatte dieses Theatermodell zu 
verwirklichen, stellte sich diese Art des zweisprachigen Theaters als undurchführbar 
heraus.  
Dennoch, im Laufe der 50er Jahre kam es langsam zu einer Stabilisierung der 
Theateraufführungen, vor allem was die Regelmäßigkeit der Aufführungen betraf. Die 
Ursache dafür lag vor allem darin, dass sich nun jeweils eine Wandertruppe für längere 
Zeit in einer Stadt niederließ. So etwa die Gruppe von Edvard Stjernström (1816- 
1877), welche von 1852-1855 in Helsinki ansässig war. Aber auch die gegen Ende der 
40er sowie zu Beginn der 50er Jahre sich entwickelnde nationalen Dramatik hatte einen 
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Einfluss auf die immer beständiger werdenden Theateraufführungen der 
Wandertruppen. 
An erster Stelle stehen hier die Werke von Johan Ludvig Runeberg. Aber auch Topelius 
begann nun Dramen zu verfassen. Sein erstes Werk Efter femtio år (Nach 50 Jahren) 
wurde 1851 von der Gruppe Deland in Helsinki uraufgeführt. Schauplatz des 
historischen Dramas ist Finnland. Das Stück erzählt die Geschichte eines im Sterbebett 
liegenden Barons während sich seine Gefolgsleute um sein Vermächtnis streiten. Die 
Handlung des Dramas fand auch in Stockholm großen Anklang, da alle historischen 
Ereignisse Finnlands auch Schweden betroffen hatten.94  
Die größten Erfolge feierte Topelius allerdings mit seinen Opernlibrettos. Durch die 
Zusammenarbeit mit dem deutschen Komponisten Fredrik Pacius (1809-1891) entstand 
1852 die erste finnische Oper Kungs Karls jakt (König Karls Jagd). 
Etwa Mitte des Jahrhunderts war es schließlich relativ gängig, dass die schwedischen 
Wandertruppen die Werke der beiden finnischen Dramatiker aufführten. So auch das 
aus der Hand von Topelius stammende historische Drama Regina von Emmeritz 1852, 
welches 1853 seine Uraufführung durch die Gruppe Stjernström erlebt hatte. Regina 
von Emmeritz spielt in der Zeit des 30 jährigen Krieges (1618-1648). Die Hauptfigur 
Regina ist eine katholische Fürstin, nach einer Figur aus der Välskäri Saga, die 
beschließt König Gustav Adolf II zu töten. Ihr Plan scheitert aber, da sie sich in den 
König verliebt hat.  
 
Ein weiterer wichtiger Faktor, der zur Belebung der finnischen Theaterlandschaft 
führte, war die Entstehung des Amateurtheaters. In den 50er Jahren hatte es bereits 
einzelne Studentenaufführungen gegeben in denen ausschließlich auf Finnisch 
gesprochen worden war. Das Publikum in der Hauptstadt hatte somit schon die 
Gelegenheit gehabt, Werke wie Silmänkääntäjä sowie ein weiters Stück von 
Hannikainen, Anttonius Purtonius, wie auch eine Bearbeitung des Erasmus Montanus 
von Holberg, auf Finnisch zu sehen.95 
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Zu Beginn war es vorwiegend die gebildete schwedischsprachige Oberschicht gewesen, 
die im Rahmen sozialer Gemeinschaftstreffen, Theatervorstellungen veranstaltete hatte. 
Durch die zunehmende Industrialisierung begann sich aber langsam eine neue 
Gesellschaftsklasse zu bilden - das Proletariat. Soziale Zusammenkünfte wurden 
schließlich auch für das Proletariat immer bedeutender. Daraus folgte, dass schließlich 
auch hier Theateraufführungen immer beliebter wurden und sogar so großen Anklang 
fanden, dass man hier von einer ausbrechenden Theaterepidemie der 
Amateuraufführungen sprechen kann. Nicht außer Acht zu lassen ist hier vor allem die 
Tatsache, dass nun auch immer häufiger kleinere finnischsprachige Stücke aufgeführt 
wurden.  
 
Das Entstehen des Amateurtheaters, die anhaltenden Theateraufführungen der 
Wandertruppen sowie die allmähliche Entwicklung der Nationalen Dramatik bildeten 
schließlich die entscheidende Ausgangslage die zur Gründung des Theaters geführt 
hatte. 
Den Wandertruppen verdankte Finnland vor allem die Aufrechterhaltung des 
Theaterlebens im vorausgegangen Jahrhundert. Gleichzeitig bildete das Theater der 
Wandertruppen auch die Grundlage für die Entstehung der Theaterkritik. Aber auch für 
die Entwicklung des Amateurtheaters war das Theater der Wandertruppen maßgebend  
gewesen. Ebenso verdankt Finnland den Wandertruppen die Errichtung der wichtigsten 
Theaterbauten des 19. Jahrhunderts.  
In Viipuri war 1834 das erste Steintheater, nach dem Entwurf von Anders Fredrik 
Garnstedt (1800-1849) gebaut worden. Das Theaterhaus wurde über 100 Jahre lang 
benutzt, bis es 1941 durch einen Brand zerstört worden war. Auch der Bau des von Pehr 
Johan Gylich (1786–1875) entworfenen Theatergebäudes in Turku um 1839, Åbo 
Svenska Teater, war ein Resultat der Bemühungen der Wandertruppen.  
Aber auch die Theatergebäude die gegen Ende des 19. Jahrhunderts gebaut worden 
waren und auch heute noch benutzt werden, verdanken ihre Entstehung den 
Wandertruppen. So zum Beispiel das Schwedische Theater, welches um 1866 errichtet 
worden war und das Alexander Theater, das 1880 für die russischen Truppen gebaut 
worden war. 
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Carl Ludvig Engel (1778-1840), ein deutscher Architekt der einen großen Teil des 
Stadtbildes von Helsinki geprägt hat, entwarf den Plan für das erste richtige 
Theatergebäude in Helsinki, welches 1828 fertig gestellt und Engel Theater genannt 
wurde. Das Theater war aus Holz und verfügte über 393 Sitzplätze und 60 Stehplätze. 
1861 wurde das Engel Theater, welches ursprünglich an der Esplanade errichtet worden 
war, nach Arkadia verlegt, woraufhin es fortan auch Arkadia Theater genannt wurde. 
Das Arkadia blieb bis zum Bau des heutigen Nationaltheaters um 1902, die Spielstätte 
des Finnischen Theaters.96 Entworfen wurde das finnische Nationaltheater schließlich 
von Onni Törnqvist-Tarjanne (1864-1946).  
Nach der erfolgreichen Aufführung von Kungs Karls jakt, um 1852, waren auch Pläne 
für ein weiteres Theatergebäude in Helsinki geschmiedet worden. Durch den Krim 
Krieg (1853-1856) wurden diese Pläne jedoch vorübergehend auf Eis gelegt, da man in 
immer heftiger werdende Diskussionen darüber geraten war, ob es angesichts der 
angespannten Lage, wirklich notwendig wäre ein weiters Theatergebäude zu errichten. 
Schlussendlich entschied man sich aber für den Bau des Theaters. Das Neue Theater, 
welches ab 1872 Schwedisches Theater genannt wurde, wurde schließlich 1860 fertig 
gestellt und war somit das erste Steintheater in Helsinki. Es wurde von Georg Theodor 
Policron von Chiewitz (1815 -1862) geplant und verfügte nun auch erstmals über eine 
Gasbeleuchtung. 
Wie anerkannt Topelius als Dramatiker bereits war, zeigte sich auch dadurch, dass die 
Eröffnung des Theaters mit dem Singspiel Prinsessan av Cypren 1860 (Die Prinzessin 
von Zypern), das ebenfalls durch die Zusammenarbeit mit Pacius entstanden war, 
gefeiert worden war. Topelius wählte als Grundlange für sein Libretto die Figur des 
Lemmikäinen aus dem Kalevala. Er verlegte den Schauplatz der Geschichte vom kalten 
Norden auf die griechische Insel Zypern. Anstelle von Kyllikki, entführt Lemmikäinen 
nun die Jungrau aus Zypern und verschleppt diese nach Finnland. Durch die 
Kombination aus dem finnischen Epos und der antiken Welt Griechenlands, sollte 
nochmals eingehend darauf hingewiesen werden, wie stark und untrennbar die finnische 
Kultur mit der westlichen Kultur verbunden ist.97  
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Die Eröffnungsfeier wurde zu einem historischen Ereignis, da es das letzte friedliche 
Zusammentreffen beider Sprachgruppen gewesen war. Gleichzeitig kann die 
Eröffnungsfeier als eine Art letzter Versuch zur Verwirklichung eines zweisprachigen 
Theaters angesehen werden. Zu einem historischen Ereignis war die Feier auch 
dahingehend geworden, da hier nun erstmals nur in Finnland geborene 
Amateurschauspieler in dem Stück mitgewirkt hatten. Dementsprechend hatte man auch 
die Feierlichkeiten aus einer Kombination beider Sprachen gestaltet. So ging zum 
Beispiel dem schwedischsprachigen Singspiel ein finnischer Prolog voraus.98  
Das Steintheater hätte eigentlich die Spielstätte beider Sprachgruppen werden sollen. 
Dass es nicht so kam, lag vor allem an den immer heftiger werdenden 
Auseinandersetzungen der beiden Sprachgruppen. Der Streit wurde auch noch im 20. 
Jahrhundert fortgesetzt, wobei die Fronten sich erst nach dem zweiten Weltkrieg zu 
beruhigen begannen. Der Streit betraf auch nicht mehr einzig und allein die kulturellen 
Bereiche, sondern begann sich durch die liberale Regierungsform von Alexander II., wo 
nun mit größten Ergeiz und Einsatz versucht wurde aus Finnland eine eigene Nation zu 
machen, auch in anderen Sektoren auszubreiten.  
Unglückerweise brannte das Steintheater, welches schon enorme Diskussionen vor dem 
Bau ausgelöst hatte, 1863 vollkommen nieder. Obwohl die Bemühungen für ein 
Finnisches Theater in den ersten drei Jahren seines Bestehens nicht wirklich fruchtbar 
gewesen waren, wurde ein rascher Weideraufbau beschlossen. 1865 war das Theater 
bereits wiederhergestellt worden und trug fortan den Namen das Neue Theater. Die 
Eröffnungsfeier wurde im Vergleich zur ersten, in einem kleinerem Rahmen gefeiert 
und der finnischsprachige Anteil des Programms war bereits vollständig weggelassen 
worden. Dies ist ein gutes Beispiel für die missmutige Stimmung, die zu dieser Zeit 
herrschte. Das Neue Theater wurde wie auch schon vor dem Brand zumeist von 
Reichsschweden gemietet und auch in der Theaterhausverwaltung waren größtenteils 
schwedischsprachige Geschäftsmänner zu finden, die das Gebäude der Finnischen 
Gesellschaft nur mit einer durchwegs hoch berechneten Miete überlassen hatten.99  
Nach wie vor war man aber darum bemüht wenigsten schwedischsprachige Finnen im 
Schwedischen Ensemble des Neuen Theaters unterzubringen. Aus diesem Grund wurde 
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auch durch jahrelanges Ersuchen seitens der Studenten, eine Theaterschule im Neuen 
Theater gegründet. In der Zeit zwischen 1866 – 1869 verfügte das Neue Theater 
schließlich über eine Theaterschule. Der Direktor dieser Theaterschule war der zu 
diesem Zeitpunkt leitende Chef der ansässigen schwedischen Theatergruppe Wilhelm 
Åhman. Die Ursache für das doch relativ schnelle Zerbrechen der Theaterschule lag 
einerseits daran, dass Åhman als Reichsschwede nicht in der Lage war, die 
finnischschwedischen Schauspielstudenten ohne dementsprechende Finnischkenntnisse 
auszubilden. Gleichzeitig aber weiß man auch, dass die Reichsschweden das 
Finnischschwedische ohnehin als keine geeignete Bühnensprache angesehen hatten.100 
 
 
3.3.2 Die offizielle Gründung des finnischsprachigen Theaters 
 
Vor allem durch die Zustimmung, der auf zwanzig Jahren angesetzten Gleichstellung 
der Sprachen, fühlte man sich immer stärker dazu berufen, die Verwirklichung zur 
Gründung eines finnischsprachigen Theaters in Angriff zu nehmen. Wenn man sich 
jedoch die Ausgangslage ansieht, kann man sich ein Bild davon machen, welchen 
unsagbaren Einsatz es gekostet haben muss, die Verwirklichung des Finnischen 
Theaters in Angriff zu nehmen. 1860 hatte Finnland eine Einwohnerzahl von 1,7 
Millionen und obwohl der Anteil der schwedischsprachigen Bevölkerung bei nur 14% 
lag, hatten diese dennoch die Oberhand in allen größeren Gemeinden. Die 
schwedischsprachige Bevölkerung bildete auch nach wie vor die große Mehrheit in der 
Hauptstadt. So lag der Anteil der schwedischsprachigen Bevölkerung auch um 1880 in 
Helsinki noch bei 80 %.101 
Durch den immer heftiger werdenden Sprachstreit, bei dem es nun vor allem um eine 
sprachliche Abgrenzung der finnischen Kultur ging, kam es zu einer Spaltung innerhalb 
der schwedischsprachigen Oberklasse. Es entstanden die Fennomanen und die 
Svekomanen. Für die Entwicklung des Theaters bedeutete das, dass sich nun ein Teil 
der schwedischsprachigen Bevölkerung mit der Entwicklung der finnischsprachigen 
Bühne auseinanderzusetzen begann. Die Fennomanen forderten die Gründung eines 
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finnischsprachigen Theaters, die Svekomanen wollten ein nationales 
schwedischsprachiges Theater. 
 
1864 wurde schließlich die Vereinigung Suomalainen Seuran (Die Finnische 
Gesellschaft) gegründet. Im Rahmen der Finnischen Gesellschaft, zu der sich 
hauptsächlich die Fennomanen bekannten, organisierte man zahlreiche 
Kulturveranstaltungen zur Förderung und Verbesserung der finnischen Sprache. Eines 
ihrer Hauptanliegen war es, Finnisch als Kunstsprache tauglich zu machen. Das 
Hauptaugenmerk wurde hier auf finnischsprachige Singspiele und Opern gelegt und in 
diesem Sinne wurde hier auch die Grundlage für das Interesse an der Oper, welche 
anfangs Teil des Finnischen Theaters war, geweckt. Aber es war auch ein erster Schritt 
um die Zuschauer für die Finnische Sprechbühne auszubilden. Da Finnisch nach wie 
vor nicht als Sprache zum Ausdruck von Kunst und Kultur verwendet worden war, kann 
man in gewisser Weise auch gut nachvollziehen, dass man sich erst an diesen Wechsel 
gewöhnen musste.  
Um die Streitigkeiten im Neuen Theater zu umgehen, wählte die Finnische Gesellschaft 
das Arkadia als Treffpunkt und Veranstaltungsraum. Zu dieser Zeit war das Arkadia 
zumeist von den weniger populären reichsschwedischen Gruppen, deren Niveau nicht 
als hoch genug für das Neue Theater angesehen worden war, gemietet worden. Aber das 
Arkadia war auch die Spielstätte von den nun immer häufiger in Finnland gastierenden 
russischsprachigen Theatergruppen. Die russischsprachige Gesellschaft bildete aber in 
gewisser Weise eine separate Gesellschaft, die nicht wirklich am gesellschaftlichen 
Leben der Finnen teilgenommen hatte. Das russischsprachige Theater war vorwiegend 
an die in Helsinki lebende russische Gesellschaft gerichtet und das ermöglichte somit 
ein Zusammenarbeiten unter einem Dach. Es gab keinen Konkurrenzkampf, da die 
beiden Sprachgruppen nicht miteinander rivalisierten und auch ansonsten schien die 
Anwesenheit der Finnischen Gesellschaft die russischen Truppen nicht weiter zu 
stören.102  
 
Zur Gründung eines finnischsprachigen Theaters fehlte es den Fennomanen vor allem 
an finnischsprachiger Dramatik. 1860 wurde schließlich, durch die SKS, ein 
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Preisausschreiben für das beste finnischsprachige Werk veranstaltet. Bis zu diesem 
Zeitpunkt gab es, außer den vereinzelnden Versuchen in den 40ern und 50ern sowie 
einigen Übersetzungen, noch keine finnischsprachige Dramatik. Es war deshalb auch 
von unglaublich großer Bedeutung, als Aleksis Kivi (1843-1872) den Preis mit seiner 
Tragödie Kullvero gewann. 1864 wurde das Werk durch die SKS gedruckt. Kullervo 
wurde somit die erste in finnischer Sprache verfasste und gedruckte Tragödie 
Finnlands.103  
 
Der 10. Mai 1869 wurde zu einem historischen Ereignis in Hinblick auf die 
Verwirklichung des finnischsprachigen Theaters. Obwohl das Theater erst drei Jahren 
später offiziell gegründet worden war, spricht man bereits 1869 von der Geburtstunde 
der Finnischen Bühne.  
Im kleinen Kreis der Fennomanen, wurde die Idee für einen professionellen 
finnischsprachigen Theaterabend geboren. Die treibende Kraft dieser Gruppe war neben 
dem Theaterkritiker und Schriftsteller Emil Nervander (1840-1914), Kaarlo Bergboom 
(1843-1906), der später als der Vater des Finnischen Theaters in die Geschichte einging.  
Nervander hatte anfangs geplant ein Stück für diesen Theaterabend zu verfassen, 
welches man danach ins Finnische übersetzen könnte. Bevor dieser jedoch sein 
Versprechen einlösen konnte, erreichte Bergboom die Nachricht, dass ein weiters Werk 
von Aleksi Kivi erschienen war - Lea. Aleksis Kivi hatte das Werk bereits 1868 
verfasst. Durch die SKS war es 1869 schließlich gedruckt worden. Bergboom stellte 
Kivis Werk in Kirjallinen Kuukausilehti mit folgenden einleitenden Worten vor: „Mit 
Lea hat A. Kivi wieder einmal eine Perle in die Krone der finnischen Dichtung gesetzt, 
welch reiner, dichterischer Glanz für immer erhalten bleiben wird; es ist eine 
wunderschöne Blume, in welcher orientalische Leidenschaft und finnische Klarheit 
miteinander verschmelzen.104 
Bergboom hatte somit die Entscheidung getroffen, dass das biblische Drama Lea, das 
passende Stück für die professionelle Vorstellung des Finnischen Theaters war. Die 
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Tatsache, dass Bergboom gerade diese Stück von Aleksi Kivi wählte und nicht etwa 
eines der Werke, die schon früher veröffentlicht worden waren, lässt darauf schließen, 
dass Bergboom sich bewusst für eines der eher idealistisch gezeichneten Werke Kivis 
entschied. Alle Charaktere des Stückes basieren auf biblischen Figuren. Lea ist eine 
gläubige Christin, die von ihrem Vaters, Sakeus, zur Heirat gezwungen wird. Durch 
ihren Glauben schafft sie es jedoch aus ihrem ungläubigen Vater einen Christen zu 
machen und so kann sie schließlich auch ihre wahre Liebe heiraten. In Lea ist auch der 
Einfluss von Ernest Renans Das Leben Jesu und Sheakspears Der Kaufmann von 
Venedig spürbar.105 
Da es sich bei Lea um einen Zweiakter handelt, musste das Abendprogramm noch 
erweitert werden. So wurden auch noch die Don-Juan- Ouvertüre und der zweite Akt 
von Flotows Martha ins Programm aufgenommen. 
Bergbooms schwierigste Aufgabe der Inszenierung bestand darin, eine passende 
Schauspielerin für die Rolle der Lea zu finden. Es gab zwar einige annehmbare 
finnische Darstellerinnen die für Opern und Singspiele geeignet gewesen wären, 
Schauspielerinnen für die Sprechbühne gab es aber nicht. Schließlich fiel die 
Entscheidung auf die zum schwedischen Theaterensemble gehörende Charlotte Raa 
(1838-1907). Dass sie nicht mehr als nur ein paar Phrasen Finnisch sprach, hinderte sie 
nicht daran mit größtem Eifer und Einsatz an die Sache heranzugehen. Bergboom 
fertigte für sie eine schwedische Übersetzung an, um sie in das Geschehen einzuführen. 
Für die Vorstellung lernte sie Wort für Wort des finnischen Textes. Die männliche 
Hauptrolle des Sakeus übernahm Oskar Vilho (1840-1883), der später auch der Leiter 
der Sprechbühne wurde. 
Da es Charlotte Raa, durch ihren Vertrag im Schwedischen Ensemble von Åhman, nicht 
erlaubt gewesen war auch außerhalb des Neuen Theaters aufzutreten, wurde das Neue 
Theater für die Vorstellung gemietet. Dass man hier auch nicht davor zurückschreckte 
die hohen Mietkosten106 des Neuen Theaters auf sich zu nehmen, zeigt vor allem wie 
glücklich man sich schätzten konnte Charlotte Raa für diese Rolle bekommen zu haben. 
Durch die Verkörperung von Lea wurde Raa zu einer unsterblichen Legende des 
Finnischen Theaters. 
                                                
105 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 46-47. 
106 850 markka pro Abend, wohingegen das Arkadia lediglich 100 markka pro Abend verlangte. 
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Der Theaterabend wurde zu einem riesigen Erfolg, Fennomanen und Zuschauer die 
nicht dieser Gruppe angehörten waren unter dem Publikum. Aspelin-Haapkylä hielt die 
Stimmung dieses Abends in der von ihm verfassten Theaterchronik mit folgenden 
Worten fest „Alle Karten waren ausverkauft, und das Theater war völlig ausgefüllt mit 
Zuschauern [...]“107 „Das Gefühl der Freude war so überwältigend, dass es alle 
Anwesenden eroberte und zur Halbzeit fühlte es sich an als wären alle 
Meinungsverschiedenheiten verschwunden.”108 Ebenfalls aus der Theaterchronik von 
Aspelin-Haapkylä stammt der folgende Ausschnitt des Zeitungsartikels, der nach der 
Vorstellung in Uusi Suomentar veröffentlicht worden war. „Wenn wir uns fragen, was 
für eine Bedeutung dieses Ereignis hat, muss man sagen, dass es an allererster Stelle 
aufzeigt das ein finnischsprachiges Theater in unserem Land möglich ist.109  
Obwohl dieser Theaterabend somit alle Erwartungen erfüllt hatte und in gewisser Weise 
diese sogar übertroffen hatte, erwies sich der Weg bis hin zur offiziellen Gründung des 
Theaters noch als äußerst mühsam. Die Idee des Finnischen Theaters war durch diesen 
Abend verwirklicht worden. Jetzt ging es jedoch darum das Finnische Theater offiziell 
zu machen. 
Gerade zu dem Zeitpunkt, als alle Hindernisse überwindbar schienen und man voller 
Zuversicht nach vorne blickte, brach von 1866-1868 die größte, jemals in Finnland 
aufgezeichnete Hungersnot über das Land herein. Die harten Winter mit denen man in 
diesen Jahren zu Kämpfen hatte, führten in Folge zu einem fast vollständigen 
Ernteausfall. In dieser Zeitspanne starben rund 270000 Menschen and den Folgen der 
Hungersnot. Für Finnland bedeutete diese Zahl den Tod von 10% der gesamten 
Einwohner.110 Es ist somit auch nicht verwunderlich, dass die Meinungen über die 
Notwendigkeit zur Gründung eines Finnischen Theaters auseinander gegangen waren. 
Die Gegner des Theaters hielten es für eine Eitelkeit der oberen Klasse, sich in dieser 
                                                
107 Aspelin-Haapkylä, 1906. S. 135. „Joka lippu oli myyty, ja teatteri ahtautui täpösen täyteen yleisöa 
[...]“ 
108 Ebda., S. 137. „Riemutunnelma oli niin mahtava, että se valloitti kaikki läsnäolijat ja välinäytöksen 
aikana tuntui kuin olisi kaikki erimielisyys kadonnut.“ 
109 Ebda., S. 139. „Jos kysymme, mikä tämän tapauksen merkitys on, täytyy vastata, että ennen kaikkea 
se on osoittanut suomenkielisen teatterin mahdollisuuta meidän maassa.“ 
110 Vgl. Kohi/ Palo/ Päivärinta/ Vihervä, 2007. S. 26. 
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Zeit der Not, über Kunst und Kultur Gedanken zu machen. Der Erfolg der ersten 
Vorstellung wurde als nicht mehr, als nur ein kurzzeitiger Ausbruch aus der 
niederschlagenden Gegenwart gesehen. Die Befürworter des Theaters hingegen 
vertraten die Ansicht, dass das Theater auch in der Zeit der Not von Bedeutung sein 
könnte, da es die Leute bildet und kultiviert und dies sich wiederum positiv auf die 
wirtschaftliche Entwicklung auswirken könnte.111  
Die Befürworter des Theaters ließen sich demnach auch nicht aufhalten und so 
verzeichnet auch das Jahr 1870-1871 ein Fortschreiten der Amateuraufführungen im 
Kreise der Oberschicht. Die wichtigsten Befürworter des Theaters über die gesamte Zeit 
hindurch waren Yrjö Koskinen (1830-1903), Senator und Oberhaupt der Fennomanen, 
und Kaarlo Bergbom gewesen.  
 
Im Oktober 1869 war es zu einer Neugründung der Finnischen Gesellschaft gekommen. 
Die Neue Finnische Gesellschaft veranlasste nun die Einführung einer dramatischen 
Abteilung, die sich vorwiegend mit der Gründung des Finnischen Theaters zu 
beschäftigen begann. Die Leitung dieser dramatischen Abteilung unterstand dem 
damals 26 jährigen Kaarlo Bergbom.  
Wie groß der Wunsch für ein eigenes Theater gewesen war, und wie weit der 
Fennisierungs- und der Nationalisierungsgedanke in der Bevölkerung bereits 
vorgedrungen war, lässt sich wohl auch daran erkennen, dass im März 1872 eine 
Bauernpetition, mit dem Ansuchen für staatliche Unterstützung zur Verwirklichung des 
finnischsprachigen Theaters, im Landtag eingegangen war. Wieder kam es zu einer 
Austragung des Kampfes in der Presse. Von seitens der schwedischen Presse kam 
jedoch vor allem Hohn und Spott für das plötzliche Interesse an Kunst und Kultur der 
finnischen Bauern. Bergbom veröffentlichte daraufhin seinen Aufsatz Muutamia sonoja 
nykyisistä teatterioloistamme (Einige Worte zur derzeitigen Situation unsers Theaters), 
der sowohl in Kirjallinen Kuukauslehti wie auch in Morgenbladet abgedruckt wurde. 
Dieser Aufsatz war eine Stellungsnahme zu der vorhergegangen Bittschrift der Bauern. 
Hier fasste Bergbom nochmals die wichtigsten Punkte der Petition zusammen und fügte 
den vorgebrachten Argumenten noch eine Darlegung für die Berechtigung des 
Ansuchens bei.  
                                                
111 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 49. 
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Die Hauptargumente für eine Berechtigung des Ansuchens um staatliche Unterstützung 
für die Entwicklung des finnischsprachigen Theaters bildete er aus folgenden 
Feststellungen: 
 
1. Es existiert bereits eine nicht unbeachtliche Menge an finnischsprachigen 
Theaterstücken. 
2. Es gibt genug Publikum für das finnischsprachige Theater 
3. Die Finnische Sprache ist als Bühnensprache verwendbar  
 
In seiner Stellungsnahme erstellte er eine Auflistung der zur Verfügung stehenden 
finnischsprachigen Werke. Er nannte hier 88 Werke, wobei auch Übersetzungen in 
dieser Zahl inkludiert waren.112 
Für die Belegung seiner Feststellung was das Theaterpublikum betrifft, vertrat er die 
Meinung, dass es in Helsinki genug Publikum gebe, welches Finnisch verstehen kann 
und es ohnehin eine Großzahl an schwedischsprechenden Bürgern gebe, welche zwar 
nicht Finnisch sprechen, es aber sehr wohl verstehen könnten.113 Außerdem erstellte er 
hier auch noch eine Auflistung jener Städte, welche für die finnischsprachige 
Sprechbühne attraktiv sein könnten, da in diesen Städten Finnisch die dominierende 
Sprache war. Er nannte hier in gewisser Weise bereits die Route die auch später, als das 
Theater gegründet wurde, in Erwägung gezogen wurde. 
Auch dass die finnische Sprache nicht als Bühnensprache tauglich sein sollte, 
vermochte er hier zu widerlegen, indem er hier etwa behauptete, wie könnte die 
Sprache, welche das Nationalepos erschaffen hat, nicht gut genug für die Bühne sein.114 
Den Unmut der schwedischen Gesellschaft erntete Bergbom indem er etwa der 
Behauptung in der Bauernbittschrift, dass das Schwedische Theater nur eine 
Vergnügungsstätte der schwedischen Oberschicht sei, das Theater aber staatliche 
Unterstützung bekommt, welche schließlich vom ganzem Volk bezahlt wird und man 
deshalb auch die Gründung des finnischsprachigen Theaters durch staatliche 
                                                
112 Vgl. Bergbom, 1960. S. 23-25. 
113 Vgl. Ebda., S. 30-31. 
114 Vgl. Ebda., S. 28-29. 
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Unterstützung gewährleisten muss, zustimmte. So übte er hier scharfe Kritik gegenüber 
dem Repertoire des Schwedischen Theaters. Neben den meist zu anspruchslosen 
Aufführungen, bemängelt Bergbom vor allem auch das vollständige Fehlen an 
dramatischer Literatur aus Finnland und finnischen Schauspielern. So forderte er, dass 
das Theater mehr bieten muss als nur leichtfertiges Vergnügen und Unterhaltung. Das 
Finnische Theater sollte demnach eine Bildungsstätte des Volkes sein, mit einer breiten 
Auswahl an europäischer Dramenliteratur, ebenso sollte es auch einen Platz für 
finnische Dramen und Schauspieler gewährleisten.115  
Dieser Aufsatz machte Bergbom letztendlich zum Begründer des finnischsprachigen 
Theaters, hatte er in seiner Stellungsnahme, die in diesem Sinne auch als eine 
programmatische Erklärung für das entstehende Theater gesehen werden kann, die 
Grundlage geschaffen, auf der das finnische Theater gebaut werden sollte. 
 
2 Monate nach der Veröffentlichung von Bergboms Aufsatz, am 22.05.1872, wurde das 
finnischsprachige Theater gegründet. Mit Hilfe einer einmaligen staatlichen 
Unterstützungszahlung, wurde somit in einer offiziellen Versammlung, welche im 
Neuen Theater stattfand, eine Garantievereinigung gegründet, die das Bestehen des 
Finnischen Theaters auf fünf Jahre gewährleistete.116 Im Juni wurde das 
Theatergremium gegründet und Kaarlo Bergbom zum Direktor des Theaters ernannt. 
Zur gleichen Zeit wurde auch das Theaterensemble gebildet, welches fortan aus 14 
Mitgliedern bestand.  
Zu den Mitgliedern des Theatergremiums zählten vor allem die in Helsinki aktiven 
Fennomanen, Das Finnische Theater war somit in das Netzwerk der einflussreichen 
Fennomanen eingebunden und in diesem Sinne wurde auch seine Existenz durch den 
elitären Kreis dieser Mitglieder weitgehend gesichert. 
 
 
 
 
                                                
115 Vgl. Bergbom, 1960. S. 31ff. 
116 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 21. 
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4. Das finnischsprachige Theater 
 
 
4.1 Kaarlo Bergbom und die Kreation des finnischsprachigen Theaters 
 
Das Finnische Theater bestand in der ersten Spielsaison aus einer reinen Sprechbühne, 
der erst im darauf folgenden Jahr eine Opernabteilung mit einem eigenen Orchester 
angeschlossen wurde. Aufgrund des Sprachstreites, der gerade zur Zeit der Gründung in 
Helsinki harte Formen angenommen hatte, begann das Finnische Theater als fahrende 
Wanderbühne.  
Das Finnische Theater begann ohne heimische Tradition. Es hatte zwar Anregungen 
durch die Wandertruppen sowie auch Impulse von den Studenten- und 
Amateuraufführungen der 50er und 60er Jahre erfahren, dennoch konnte es auf keine 
heimische Tradition zurückblicken. Auch das Schwedische Theater in Helsinki konnte 
nicht als Vorbild für die Finnische Bühne genommen werden, da es von Beginn an 
einem anderen Zweck gedient hatte.117  
Kaarlo Bergbom hatte durch seine Bemühungen und durch seinen Ergeiz das 
Unmögliche möglich gemacht. Wenn man bedenkt, dass man in den 40ger Jahren, der 
Gründung des Schwedischen Theaters bessere Chancen zugestanden hatte, kann man 
verstehen, wie außergewöhnlich die Leistung von Bergbom gewesen war. Gleichzeitig 
darf man aber auch nicht vergessen, dass Bergbom von der Vorarbeit zahlreicher 
Anderer, wie etwa von Topelius, profitiert hatte. Dass Bergbom als der Vater des 
Finnischen Theaters bezeichnet wird, hat natürlich seine Berechtigung, dennoch darf 
man nicht vergessen, dass zur jener Zeit, als er für das Theater zu kämpfen begonnen 
hatte, die Weichen für die Entwicklung bereits gestellt gewesen waren.  
Wichtig ist es hier vor allem an Aleksis Kivi zu denken. Ohne sein plötzliches 
Erscheinen hätte dem Theater der wichtigste Bestandteil, eigenständige 
finnischsprachige Dramatik, gefehlt. Wohingegen für die Gründung des Theaters eine 
Massenbewegung erforderlich war, benötigte die Entstehung der heimischen Dramatik 
die Leistung eines einzelnen.118  
                                                
117 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 22. 
118 Vgl. Koski, 1993a. S. 9.
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Die Tatsache, dass Aleksis Kivi genau zu jener Zeit, in der es noch keine heimische 
Bühne gegeben hatte, angefangen hatte Theaterstücke zu schreiben, macht ihn zu einer 
der wichtigsten Personen, welchen die Gründung des Finnischen Theaters zu verdanken 
ist. Bergboms Verdienst liegt in gewisser Weise in der Offenheit mit welcher er die 
Dramatik Kivis aufnahm und den Werken auch die nötige Wertschätzung 
entgegenbrachte. So hatte Bergbom auch bei der Inszenierung des Stückes Lea, einen 
Teil der Einnahmen an Kivi zukommen lassen. Wenn man bedenkt, dass Bergbom 
selbst keinen Lohn für seine Arbeit bekommen hatte und die gesamte Vorstellung aus 
privaten Geldern finanziert worden war, wird offensichtlich wie sehr er das Schaffen 
Kivis zu schätzen gewusst hatte.119  
 
Bergbom hatte somit die Bestrebungen, welche Topelius 30 Jahre zuvor verfolgt hatte 
fortgeführt, mit dem Unterschied, dass ihm die Gründung des Theaters gelungen war.  
Paradoxer Weise stellte sich die Gründung eines schwedischsprachigen Theaters als 
eine weitaus schwierigere Aufgabe, als die Gründung des Finnischen Theaters, heraus. 
So wurde das erste Finnischschwedische Berufstheater, Svenska Inhemska Teatern, erst 
1894 gegründet. Bis dahin dominierten die Reichsschweden die schwedischsprachige 
Theaterlandschaft in Helsinki. Auch wurde das Neue Theater, welches ursprünglich die 
Spielstätte für die in Finnland geborene Schauspieler und Aufführungsort von 
heimatlicher Dramatik hätte werden sollen, erst 1916 zum Spielort der Finnenschweden. 
Der Grund dafür lag vor allem in dem Vorurteil, nach welchen sich das 
Finnischschwedische nicht als Bühnensprache eigenen sollte. Grundsätzlich kann man 
sagen, dass im Neuen Theater finnische Dramatik, abgesehen von einzelnen 
Ausnahmen, keinen Anklang gefunden hatte, wohingegen internationale Strömungen 
sehr wohl aufgegriffen worden waren.120 
Das nach der Gründung des Finnischen Theaters auch dessen weitere Entwicklung 
gewährleistet worden war, verdankte die Finnische Bühne der Tatsache, dass man 
bereits in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts bewusst angefangen hatte die 
Bühnenkunst Europas zu studieren. 
                                                
119 Vgl. Aspelin-Haapkylä, 1906. S. 141. 
120 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 89-90. 
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Bergbom hatte schon vor der Gründung des Theaters einige Forschungsreisen 
unternommen auf denen er die Bühnentrends außerhalb Finnlands erforschte. Dies zeigt 
auch, dass man bereits in den 60er Jahren fest an eine Verwirklichung des heimischen 
Theaterprojektes glaubt hatte. Seine erste Reise um 1866 hatte ihn nach St. Petersburg 
geführt, wo er sich vor allem mit dem dort florierenden Opernleben auseinandersetzte.  
Ein Jahr vor der Gründung des Finnischen Theaters, 1871, hatte Bergbom sich auf den 
Weg nach Zentraleuropa gemacht. Auf dieser, über neun Monate andauernden, 
Forschungsreise, die er in St. Petersburg begonnen hatte, hatte er sich längere Zeit in 
Deutschland aufgehalten, vor allem in Berlin, aber seine Reise hatte ihn unter anderem 
auch nach Venedig und Wien geführt. Aus seinen dort aufgezeichneten Unterlagen kann 
man entnehmen, dass es vor allem der Deutsche Schauspielstil war, der ihn zu 
interessieren schien. So hatte er dort genaue Aufzeichnung und Analysen über den 
gängigen Schauspielstil erstellt, die er dann mit den Aufführungen im Neuen Theater 
verglich.121 Die Suche nach einem geeigneten Schauspielstil blieb über all die Jahre ein 
zentrales Thema auf der Finnischen Bühne. Zu bemerken ist auch, dass er auf seiner 
Reise um 1871, wo er vor allem die europäischen Sprechbühnen aufgesucht hatte, in  
St. Petersburg größeres Interesse an den dort aufgeführten Opern gezeigt hatte. Man 
vermutet, dass er durch seine Arbeit als Leiter der dramatischen Abteilung der Neuen 
Finnischen Gesellschaft, wo er sich intensiv mit der Inszenierung von Musikstücken 
beschäftigte, Anregungen gesucht hatte. Gleichzeitig könnten auch seine mangelnden 
Russischkenntnisse ausschlaggebend gewesen sein, dass er die Oper der Sprechbühne 
gegenüber bevorzugt hatte. Weiteres könnte auch die Gründung des Russischen 
Theaters in Helsinki um 1868 ausschlaggebend gewesen sein, da er ohnehin zahlreiche 
Möglichkeiten gehabt hatte sich mit der russischen Bühne auseinanderzusetzen.122  
Als Bergbom seinen ersten großen Erfolg durch die Inszenierung von Lea feierte, 
konnte er zwar auf keine praktischen Erfahrungen zurückgreifen, dennoch wusste er 
bereits sein theoretisches Wissen in die Praxis umzusetzen. Als er sich für eine 
Zusammenarbeit mit der talentiertesten Schauspielerin im Schwedischen Ensemble, 
Charlotte Raa, bemühte, hatte er in erster Linie den europäischen Bühnenstil im Auge. 
Auf seinen Forschungsreisen hatte er das Virtuosentheater kennen gelernt und nun 
                                                
121 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 91. 
122 Vgl. Koski, 1999. S. 47. 
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versuchte er diese Art der Schauspielkunst auch auf das Finnische Theater zu 
übertragen. Charlotte Raa war Bergboms erste Starschauspielern und nach diesem 
Muster konzipierte Bergbom auch in weiterer Folge die Schauspieltradition auf der 
Finnischen Bühne.  
Aber auch nach der Gründung des Finnischen Theaters führten Bergboms Reisen 
weiterhin in die Theatermetropolen Europas. Dass sich Bergbom hier stets Anregungen 
von den europäischen Bühnen geholt hatte, wurde zu einem charakteristischen Merkmal 
seiner Theaterführung. Seine Lebensaufgabe sah er somit in der Schaffung eines 
Theaters, das sowohl die Nationalen wie auch die Internationalen Strömungen erfassen 
und widerspiegeln sollte.  
Dass Bergbom die besten Vorraussetzungen für die Erfüllung seiner Ziele mitbrachte, 
zeigt sich vor allem durch seine vielseitigen Begabungen.  
Bergbom wurde am 2 Oktober 1843 in Viipuri geboren, gegen Ende der 40er Jahre 
übersiedelte er nach Helsinki, wo er 1859 sein Studium der Philosophie begann und 
1868 zum Doktor promoviert wurde. Bereits Bergboms Vater, Johan Erik Bergbom 
(1796-1869), war ein überzeugter Fennomane gewesen und in diesem Sinne war 
Bergbom bereits in jungen Jahren von diesem Umfeld geprägt worden. Zu den engsten 
Freunden der Familie Bergbom zählten unter anderen Snellman und Cygnaeus. Deshalb 
ist es auch nicht verwunderlich, dass Bergbom sich den Bestrebungen von Johan 
Vilhelm Snellman anschloss, wonach die Eigenständigkeit der Finnischen Kultur zur 
Bildung der nationalen Identität von größter Bedeutung ist.123  
So wie die meisten seiner Freunde, stammte auch Bergbom aus einer 
schwedischsprachigen Familie und musste, wie auch viele andere Fennomanen, 
zahlreiche Sommer im Inneren des Landes verbringen, um dort Finnisch zu lernen. 
Diese Sprachferien waren in gewisser Weise auch prägend für das Verständnis der 
eigenen Wurzeln, da vor allem die schwedischsprachige Stadtbevölkerung nichts von 
der Lebensweise der finnischen Landbevölkerung gewusst hatte. Dennoch teilten sich 
viele das gleiche Schicksal, da es kaum jemanden gelang, Finnisch wirklich fehlerfrei 
zu sprechen und schreiben. So hielten sich auch beim Vater des Finnischen Theaters die 
Finnischkenntnisse in Grenzen. 
 
                                                
123 Vgl. Koski, 1999. S. 45. 
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Zu Beginn seiner Arbeit als Direktor des Finnischen Theaters konnte Bergbom 
abgesehen von den Amateuraufführungen, in denen er meist gemeinsam mit seiner 
Schwester Emilie Bergbom (1834-1905) tätig gewesen war, keine große Erfahrung, was 
die Führung und Leitung eins Theaters betrifft, mitbringen. Dennoch darf man nicht 
außer Acht lassen, dass er sich aber theoretische Kenntnisse der Theaterkunst 
angeeignet hatte. So hatte er sich in seiner Doktorarbeit, die 1868 unter dem Titel Om 
de historiska dramat i Tyskland (Über das historische Drama in Deutschland) 
erschienen war, ausschließlich mit der Untersuchung der deutschen Dramenliteratur 
befasst. Für den jungen Bergbom stellte das Drama den Höhepunkt der Dichtung dar, 
wobei er stets das historische Drama bevorzugte, da seiner Meinung nach, in 
historischen Umbruchszeiten die wertvollsten Stoffe zu finden sind. Die Qualität eines 
Dramas zeichnete sich für ihn in der gedanklichen Durchführung einer Idee aus, 
dementsprechend verhielt sich auch abweisend gegenüber den romantischen und 
symbolistischen Dramen.124  
Nicht außer Acht zu lassen ist auch die Tatsache, dass Bergbom selbst Theaterstücke 
und Novellen geschrieben hatte und auch der Schauspielkunst schien er nicht abgeneigt 
gewesen zu sein. So war auch sein Name bereits unter den Mitwirkenden in der 
Opernvorstellung Princessan af Cypern von 1860 zu finden gewesen.125 Etwa zur 
gleichen Zeit verfasste der damals 17 jähriger Bergbom das lyrische Schauspiel 
Liuksialan Rususo (Die Rose von Liuksiala). Bemerkenswerter als sein erster Versuch 
war aber sein Stück Pombal och jesuiterna, (Pombal und die Jesuiten), welches auch 
1864 und 1865 im Arkadia aufgeführt worden war. 1870 verfasste er das Schauspiel 
Paola Maroni, welches er eigens für eine Amateuraufführung der Finnischen 
Gesellschaft geschrieben hatte. Beide Dramen von Bergbom werden als Ideendramen 
betrachtet.126  
Bergbom setzte seine Karriere als Schriftsteller aber nicht weiter fort. Der Grund dafür 
war, dass Bergbom nicht in der Lage gewesen war Werke auf Finnisch zu verfassen. 
Ein weiterer Grund dafür könnte auch gewesen sein, dass er durch seine Arbeit als 
Theaterkritiker und Direktor des Theater nicht mehr die Zeit gefunden hatte, sich der 
                                                
124 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 38-39. 
125 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 39. 
126 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 38. 
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Arbeit als Schriftsteller zu widmen. Weiters wurde auch die fehlende schöpferische 
Kraft in seinen dramatischen Versuchen bemängelt.127  
Einen weiteren Beitrag für das Beleben der Theater- und Kulturlandschaft leistete 
Bergbom in der Mitbegründung der Zeitschrift Kirjallista Kuukauslehti 1865, welche 
sich in Folge zu der wichtigsten finnischgesinnten Kulturzeitzeitschrift entwickelte. In 
den Jahren 1866-1870 veröffentlichte er hier zahlreiche Überblicke der wichtigsten 
literarischen Erscheinungen, ebenso publizierte er hier Literaturkritiken und befasste 
sich auch mit den allgemeinen Entwicklungslinien der literarischen 
Neuerscheinungen.128  
Später schrieb er auch für Morgonbladet, wo er vor allem für den internationalen Teil 
der Zeitschrift zuständig war. Durch seine Arbeit als Direktor des Theaters, welche im 
Laufe der Zeit seine ganze Zeit in Anspruch genommen hatte, war seine Karriere als 
Zeitungsredakteur schließlich immer weiter in den Hindergrund gedrängt worden. 
Bevor sich Bergbom schließlich voll und ganz der Sprechbühne widmete, lag sein 
Hauptaugenmerk in der Opernproduktion.  
 
 
4.1.1 Die Oper 
 
1873 wurde dem Theater eine Opernabteilung angeschlossen. Auch hier lag Bergboms 
Interesse, gemäß den internationalen Strömungen, vor allem in der Förderung einzelner 
Opernstars. Da es eine größere Anzahl an finnischsprachigen Sängerinnen als 
Schauspielerinnen gegeben hatte, war es für Bergbom in gewisser Weise sehr einfach 
gewesen eine Gruppe von talentierten Sängerinnen zu formen. So waren unter seiner 
Leitung Emmy Strömer-Achte (1850-1924), Ida Basilier (1846-1928) und Alma 
Fohström (1856-1936) als die ersten großen finnischen Opernstars hervorgegangen. So 
wie später die finnischen Schauspieler/Innen, genossen auch die Sänger/innen ihre 
professionelle Ausbildung in den Musikmetropolen Europas.  
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Die Oper war von Anfang an auf die Leistung einzelner Sängerinnen ausgerichtet 
gewesen und auch die finanziellen Opfer, die man dafür bringen musste, ließen 
Bergbom nicht davon abhalten diese Ausrichtung beizubehalten.129 Die Oper feierte 
während ihres Bestehens einige große Erfolge durch die Produktion von internationalen 
Opern. Vor allem die Übersetzungen der italienischen, französischen und deutschen 
Opern waren ein wesentlicher Bestandteil des Repertoires gewesen.  
 
Die erste Vorstellung der Opernabteilung wurde am 21.11.1873 in Viipuri, durch die 
Produktion der tragischen Oper Lucia di Lammermoor von Gaetano Donizetti, gegeben. 
Weiters folgten unter anderen Produktionen von Giuseppe Verdis II Trovatore, Charles-
François Gounods Faust, Gioachino Rossinis Il barbiere di Siviglia sowie Carl Maria 
von Webers Der Freischütz und Wolfgang Amadeus Mozarts Die Hochzeit des Figaro 
und Don Giovanni. 
Zu dieser Zeit hatte es noch keine Finnische Oper gegeben, deshalb wurden auch die bis 
dahin in Finnland entstandenen, schwedischen Opern von Fredrik Pacius ins Finnische 
übersetzt und aufgeführt. Von wesentlicher Bedeutung war hier die Tatsache, dass die 
Oper großes Ansehen unter der gehobenen Gesellschaft genossen hatte und man mit den 
Opernproduktionen die schwedischsprachige Gesellschaft erreichen konnte, die dadurch 
mit dem Finnischen, als Bühnensprache, vertraut gemacht wurden. Im Gegensatz zur 
Sprechbühne war es bei der Oper nicht unbedingt notwendig jedes Wort zu verstehen 
und dies war auch der Grund warum die Finnische Oper das schwedischsprachige 
Publikum anzog.  
Dennoch konnte sich die Finnische Oper nur kurz halten. Bereits nach sechs Jahren, 
1879, wurde die Opernabteilung aufgelöst. Die Gründe für das rasche Scheitern der 
Opernabteilung, welche eigentlich auf einen glorreichen Anfang zurückblicken konnte, 
waren durch verschiedene Ursachen bedingt gewesen. Bergbom war zwar stets darum 
bemüht gewesen angesagte Opernstars in seinem Ensemble zu beschäftigen. Es kam 
jedoch immer wieder zu Auseinandersetzungen, woraufhin diese, das Ensemble 
verließen. Zu einem Nachteil für die Finnische Oper waren auch die besseren 
Karrierechancen im Ausland geworden, wodurch auch immer mehr Opernstars 
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abhanden gekommen waren. Das Ringen um qualifizierte Sängerin, war somit zu einem 
dauerhaften Problem der Finnischen Oper geworden. Aber auch der Sprachstreit trug 
einen Beitrag zum Scheitern der Opernabteilung. Nicht nur bekam die Finnische Oper 
zumeist negative Kritiken, von seitens der schwedischen Presse, auch stand sie im 
direkten Konkurrenzkampf, mit den ab 1875 zunehmenden Opernproduktionen des 
Neuen Theaters. Daraus folgte, dass die Finnische Oper einen Teil ihres Publikums an 
das Neue Theater verlor. Da die Oper kostspieliger als das Theater war und nicht einmal 
die Sprechbühne in der Lage war die Ausgaben zudecken, wurde die wirtschaftliche 
Situation des Finnischen Theaters immer brisanter. Das Finnische Theater hatte 1875 
ein Ansuchen auf Erhöhung der staatlichen Unterstützung gestellt, woraufhin diese von 
8000 auf 16000 markka angehoben wurde. Wie unterschiedlich die staatlichen Gelder 
verteilt gewesen waren, zeigt sich etwa darin, dass das Schwedische Theater eine 
staatliche Unterstützung von 32000 markka zugesagt bekommen hatte.130 Dennoch hatte 
auch das Neue Theater mit finanziellen Schwierigkeiten zu kämpfen und aus diesem 
Grund wurde lange Zeit an einem Fusionsplan beider Einrichtungen gearbeitet. Nach 
der Vereinigung beider Bühnen sollte die Sprechbühne auf Schwedisch und die Oper 
auf Finnisch geführt werden. Weiters sollte die finnische Sprechbühne als Wanderbühne 
erhalten bleiben und beim Aufenthalt in Helsinki ausschließlich im Arkadia gastieren. 
Es kam jedoch nie zu einer Einigung, da aufgrund der Unstimmigkeiten beider 
Sprachgruppen, keine sinnvolle Diskussion möglich gewesen war.131  
1878 wurde dem Finnischen Theater schließlich die gleichen Subventionen wie dem 
Schwedischen Theater gewährt, dennoch kam es im nächsten Jahr zur endgültigen 
Auflösung beider Opernabteilungen. 
Helsinki musste aber nicht vollkommen auf Opernvorstellungen verzichten, da es seit 
der Gründung des russischsprachigen Theaters, durch den Generalgouverneur Nikolai 
Adlerberg (1866 – 1881) seit 1868, bereits drei offizielle Theatereinrichtungen mit einer 
eigenen Opernabteilung gegeben hatte. Von 1869 bis 1875 wurde das Arkadia von den 
russischen Truppen gemietet und die Existenz des Theaters mit Hilfe einer jährlichen 
Subvention von 6000 Rubel durch Russland gewährleistet. Als das Arkadia 1875 vom 
Finnischen Theater gekauft wurde, entschied man sich zum Bau eines eigenen 
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Theaterhauses. 1879 wurde das Russische Theater fertig gestellt und Alexander Theater, 
zu Ehren von Zar Alexander II., genannt. Der Spielplan des Alexander Theaters war 
eine Kopie der russischen kaiserlichen Theater im Zarenreich. Beliebt waren hier vor 
allem Stücke zeitgenössische Dramatiker, dazu gehörten unter anderen die Werke von 
Viktor Djatshenko, Aleksei Potehin und Aleksandr Ostrovski. Vorstellungen wurden 
hier an drei mal pro Woche gegeben, wobei das Theater generell nur drei Monate lang 
besetzt gewesen war, (von November bis Anfang März) da aufgrund der orthodoxen 
Fastenzeit alle Theater geschlossen werden mussten.132  
In den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts hatte Helsinki eine Einwohnerzahl von 35000, 
dass sich das Russische Theater nicht ausschließlich durch die Verdienste der 
Sprechbühne am Leben erhalten konnte, erklärt sich bei einer Bevölkerungszahl von 
3800 russischsprachigen Einwohnern von selbst. Aus diesem Grund wurden im 
Alexander Theater das Hauptaugenmerk auf die Produktion von Opern und Operetten 
gelegt, da diese auch für die nicht russischsprachige Bevölkerung verständlich waren.  
So wie auf den Bühnen Russlands, genoss auch im Alexander Theater die italienische 
Oper das größte Ansehen. Während der ersten Spielsaison wurden bereits Opern von 
Giuseppe Verdi, Vincenzo Bellini und Gaetano Donizetti aufgeführt. Auch die 
Eröffnung des Alexander Theaters um 1880, wurde mit der Vorstellung, durch eine 
italienische Gastgruppe, von Gounods Oper Faust gefeiert. In der gesamten Spielzeit 
des russischen Theaters wurden über 300 verschiedene Dramen und Musikaufführungen 
verwirklicht, wobei man sagen muss, dass mehr italienische Opern als russische Stücke 
zu sehen gewesen waren.133 
Das Alexander Theater wurde auch über die gesamte Zeit hinweg für schwedische oder 
finnische Aufführungen gemietet, blieb aber bis 1918 unter russsicherer Leitung. Nach 
der Unabhängigkeit Finnlands wurde das Alexander Theater schließlich der Spielort für 
die Finnischen Oper- oder Ballettaufführungen. Erst mit der Eröffnung der Nationaloper 
um 1993 bekam die Finnische Oper ihre heutige Spielstätte.134 
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4.1.2 Die Sprechbühne 
 
Prägend für das Finnische Theater war der familiäre Charakter indem es gegründet 
worden war und den es auch in weiterer Folge beibehalten hatte. Für die Geschwister 
Kaarlo und Emilie Bergbom wurde das Finnische Theater zur Lebensaufgabe und 
unterlag dementsprechend auch 33 Jahre lang ihrer Führung.  
 
Emilie Bergbom war bereits aktiv an der Seite ihres Bruders an den 
Amateuraufführungen der Finnischen Gesellschaft beteilig gewesen und gehörte nach 
der Gründung der ersten Theaterschule auch deren Vorstand an. Am Finnischen Theater 
war sie offiziell als Finanzverwalterin tätig und trat später auch dem Vorstand des 
Theaters bei. Weiters unterlagen so gut wie alle praktischen Aufgabenbereiche des 
Theaters ihrer Verantwortung. Dazu gehörten vor allem die Aufsicht über Ausstattung 
und Kostüme.135 
Als älteste der 4 Geschwister Bergbom, musste Emilie nach dem frühen Tod ihrer 
Mutter den leeren Platz füllen und wurde somit bereits als 20 jährige, gemeinsam mit 
ihrem Vater, für die Erziehung ihrer Geschwister verantwortlich gemacht. Es wird somit 
auch verständlich, dass die Beziehung zwischen den Geschwistern sehr innig und auch 
prägend gewesen war, da auch Emilie im Netzwerk der Fennomanen eingebunden und 
aufgewachsen war. Über die gesamte Zeit hinweg war Emilie eine wichtige Stütze 
gewesen und gleichzeitig war sie auch die rechte Hand, die Kaarlo für die Umsetzung 
seiner Bestrebungen benötigt hatte.136 In gewisser Weise kann man Emilie auch als den 
stillen zweiten Direktor des Theaters bezeichnen, da sie inoffiziell die Leitung des 
Theaters, wenn Kaarlo sich im Ausland befand, übernommen hatte. In dieser Zeit 
beaufsichtigte sie die laufenden Proben und begann auch teilweise mit den Proben für 
neue Stücke. Weiters war sie auch wesentlich an der Dramen- sowie Opernauswahl 
beteiligt gewesen.137  
Der Zusammenhalt der Geschwister Bergbom wird auch daraus ersichtlich, dass nach 
dem Scheitern der Opernabteilung, das Defizit des Theaters, 100 000 Markka, eine 
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beträchtliche Summe für die damalige Zeit,138 auf Kosten der Geschwister ausgeglichen 
worden war um den Fortbestand des Theaters, welches somit ab 1879 wieder 
Schuldenfrei war, zu sichern. Emilie und Kaarlo mussten aufgrund dieser Ausgaben 
viele persönliche Oper bringen und so wurden auch alle privaten Reisen der 
Geschwister, mit einer Forschungsreise kombiniert. Folglich blieb Emilie die meiste 
Zeit in Finnland und konnte ihren Bruder nur mehr selten begleiten. Das Geld wurde 
zwar im Laufe der kommenden Jahre zurückerwirtschaftet, dennoch zeigt diese 
finanzielle Geste, die Selbstaufopferung mit welcher beide im Theater tätig gewesen 
waren.139 
Aber auch die Schauspieler/Innen waren im familiären Kreis des Theaters eingebunden 
gewesen. Zum Ensemble in der Spielzeit 1872/1873 gehörten 8 männliche und 6 
weibliche Darstellerinnen. Das durchwegs junge Ensemble bestand größtenteils aus den 
ehemaligen Mitgliedern der Theatergruppe Westermark und konnte dementsprechend 
wenigstens gewisse schauspielerische Erfahrungen mitbringen. Teilweise schlossen sich 
aber auch absolute Schauspielneulinge, inspiriert durch die Gastvorstellungen des 
Theaters in der jeweiligen Stadt, dem Ensemble an. 
 
Die erste offizielle Vorstellung des Finnischen Theaters wurde am 13. Oktober 1872 in 
Pori gegeben. Das Programm des Abends bestand aus einem symbolischen 
Alkajaisnäytelmä (Eröffnungsstück), beginnend mit der Ankunft des Theatergottes 
Thalia im Nordland,140 welches eigens für diesen Anlass geschrieben worden war sowie 
einer Übersetzung von Runebergs Gedicht Pilven veikko (Bruder der Wolken) aus der 
Fänrik Ståls sägner. Ebenso zum Programm des Abends gehörten noch Ausschnitte der 
Dramen Seikkailu saaristossa ja Sotavanhuksen joulu 1859 (Abenteuer auf Archipel 
und Weihnachten der Kriegs Veteranen) von Topelius.141  
Gespielt wurde in dieser Spielsaison jeweils dreimal pro Woche, samstags, sonntags 
und mittwochs, wobei jeweils drei verschieden Werke pro Abend aufgeführt worden 
waren. Später wurde teilweise nur noch eine Vorstellung gegeben, da auch weitere 
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Stücke ins Programm aufgenommen wurden und man mehr Zeit für die Proben 
benötigte. Nach sieben Wochen in Pori, ging die Reise weiter nach Tampere, wo das 
Theater zwei Wochen gastierte und gegen Ende Dezember 1872 schließlich in Viipuri 
eintraf. Erst danach führte die Reise auch nach Helsinki. Am 2. März 1873 wurde die 
erste Vorstellung in der Hauptstadt gegeben. Das Programm wurde, abgesehen von 
einzelnen Neuaufnahmen und unterschiedlichen Zusammenstellungen, über die gesamte 
Spielzeit beibehalten.142 
Der Grund warum die erste Vorstellung des Finnischen Theaters in der Stadt Pori 
gegeben worden war, hatte verschiedene Gründe. Zumal erhoffte man sich, da Pori eine 
florierende Handelsstadt war und auch viele Amateuraufführungen dort Anklang 
gefunden hatten, ein geeignetes Publikum zu finden. Auch hatte man in Pori nichts vor 
dem in Helsinki herrschenden Sprachstreit zu befürchten, da Pori eine der Städte war, in 
der die finnischsprachige Bevölkerung in der Überzahl war. Weiters wusste man, dass 
im oberen Stockwerk des Otava Hotels eine notdürftige Bühne für 
Amateuraufführungen eingerichtet worden war, welche somit auch vom Finnischen 
Theater genutzt werden konnte. Die Grundvoraussetzungen für einen reibungslosen 
Ablauf waren somit in der Stadt Pori erfüllt worden und die sorgfältige Auswahl des Ort 
hatte sich schlussendlich auch gelohnt, da das Finnische Theater dort mit offenen 
Armen empfangen worden war.  
 
Das Finnische Theater fungiert bei seiner Entstehung nach dem gleichen Muster, wie es 
die Wandertruppen am Anfang des Jahrhunderts getan hatten. Den ganzen Sommer 
hindurch wurden verschiedene Stücke geprobt, größtenteils Ein- oder Zweiakter, 
Singspiele und Komödien. Zumeist handelte es sich um Dramen, die bereits in den 60er 
Jahren vom Studenten- und Amateurtheater aufgeführt worden waren. Wie in den 
Werken von Runeberg und auch in den Dramen von Topelius, standen vor allem das 
idyllische, ländliche Finnland und die dort in Einklang mit der Natur lebenden 
Menschen, im Mittelpunkt der Handlung.143  
Als sich das Finnische Theater im Herbst 1872 auf den Weg in die finnischen Provinzen 
machte, konnte es auf ein Sortiment von rund 27 Dramen blicken. Im Laufe der Reise 
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waren auch noch weitere Dramen ins Repertoire aufgenommen worden. Gemäß der 
programmatischen Erklärung Bergboms, umfasste das Repertoire des Theaters eine 
Vielzahl an verschiedenen europäischen und die bereits bekannten finnischen Dramen. 
Darunter fand man vor allem die Dramen von Kivi, Topelius, Runeberg, Goethe und 
Holberg. Aber auch Singspiele und Opernarien gehörten von Beginn an zum Repertoire 
des Finnischen Theaters.  
 
Abgesehen von den negativen Kritiken, die das Theater in Viipuri und auch in Helsinki 
erfahren hatte, in denen vor allem die schauspielerischen Leistungen, die eher an das 
Niveau einer Amateurbühne als an das eines Berufstheaters erinnere,144 bemängelt 
worden waren, konnte man die erste Gastspielreise als gelungen betrachten, besonders 
dann, wenn man an seine Rolle als Propagandaapparat der Fennomanen denkt. Das 
Finnische Theater war zunächst nicht fähig seiner künstlerischen Aufgabe gerecht zu 
werden, dennoch gelang es der Sprechbühne, die finnischsprachige Bevölkerung ins 
Theater zu locken und sie auf ihre Aufgabe als Zuschauer vorzubereiten. Dass die 
Sprechbühne den künstlerischen Anforderungen, welche man von den 
Theateraufführungen in Viipuri und Helsinki erwartete, nicht gerecht werden konnte, 
war in diesem Sinne auch nicht weiter verwunderlich, da es dem Theater neben 
praktischer Erfahrung, vor allem an qualifizierten Schauspielern gefehlt hatte. Im 
Gegensatz zur Finnischen Oper, die einige hervorragende Darsteller hervorbrach hatte, 
kam die Sprechbühne in den ersten Jahren nicht über das Niveau einer Liebhaberbühne 
hinaus.145 Die Gründe dafür sind vor allem im Fehlen der Theaterschule und in der 
mangelnden Beherrschung der Finnischen Sprache unter den Schauspielern zu suchen. 
Gleichzeitig dürfte auch Bergboms Arbeit, als Leiter der Opernabteilung, einen Einfluss 
auf das zunächst niedrige Niveau des Theaters gehabt haben, da Bergbom die meiste 
Zeit in Helsinki verbrachte und die Sprechbühne nur sehr selten begleitete. 
Schon bei der Gründung des Theaters war die Sprechbühne in erster Line für die 
Provinzen vorgesehen gewesen, da man sich in Helsinki voll und ganz auf die 
Verwirklichung von Opernproduktionen konzentrieren wollte. Für die Fennomanen in 
Helsinki, schien die Finnische Oper von größerer Bedeutung als die Sprechbühne zu 
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sein, was sich vor allem durch den gewaltigen Einsatz und der vielseitigen 
Unterstützung der Stadtbewohner zeigte, wohingegen die Sprechbühne von Anfang an 
in einem kleineren Rahmen gehandhabt worden war.146 Es wird dadurch auch 
verständlich, warum Bergbom zunächst in der Finnischen Oper die Zukunft gesehen 
hatte und das Theater in den Anfangsjahren vernachlässigt hatte. Bereits auf der ersten 
Tour des Theaters kehrte Bergbom nach nur einer Woche zurück nach Helsinki und 
überließ die Leitung des Theaters vorübergehend an Oskari Vilho (1840-1883).  
 
Mit Oskari Vilho hatte das Theater aber einen guten Ersatz für Bergbom, als Leiter der 
Sprechbühne, gefunden. Gemeinsam mit Kaarlo, war er an den Studenten- und 
Amateuraufführung der Finnischen Gesellschaft beteiligt gewesen. Noch bekannt unter 
dem Namen Oskar Wilhelm Gröneqvist, hatte er die männliche Hauptrolle in Lea 
gespielt. Nach der Gründung des Theaters legte er seinen schwedischen Nachnahmen 
jedoch endgültig ab und nannte sich fortan ausschließlich Vilho. In ihm hatte das 
Theater den ersten professionellen Schauspieler, dessen Muttersprache Finnisch war, 
gefunden. Aus diesem Grund wurde er auch zum Begründer der finnischen 
Schauspielkunst.147  
Er selbst erfuhr seine Schauspielausbildung an der Theaterschule des königlichen 
Theaters in Stockholm, woraufhin er nach seiner Rückkehr aus Schweden, auch für 
kurze Zeit in der Finnischen Theaterschule tätig gewesen war. Bergbom hatte in Vilho 
einen würdigen Vertreter gefunden, zumal Bergbom, aufgrund seiner eigenen 
unzureichenden Finnischkenntnissen, die Schauspieler nun in guten Händen wusste. 
Die mühsamen Jahre als Wandertruppe gingen weder an den Schauspielern, noch an 
Vilho unbemerkt vorüber. Vor allem die ständigen Reisen waren furchtbar anstrengend 
gewesen. Zwar konnten die Schauspieler teilweise die Eisenbahn benutzen, im Winter 
musste aber weiterhin auf Pferdeschlitten zurückgegriffen werden. Die Tatsache, dass 
die gesamte Gruppe teilweise tagelang keine richtige Unterkunft hatte und sich zumeist 
in den kalten Proberäumen und Umkleidekabinen aufhalten musste, wirkte sich auf den 
gesundheitlichen Zustand der Gruppe aus. Tuberkulose wurde zur Berufskrankheit der 
Finnischen Schauspieler. Knapp 10 Jahre nach der Gründung des Ensembles, waren 
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bereits 5 der Mitglieder schwer erkrankt oder gestorben.148 Auch Vilho hatte bereits 
nach zwei Jahren mit enormen gesundheitlichen Problemen zu kämpfen.  
Aber auch die Bedingungen an den Aufführungsorten, machten eine professionelle 
Aufführung beinahe undenkbar. Gespielt wurde zumeist in alten Scheunen und 
leerstehenden Ställen, die inmitten der Kuhweiden standen. Für die Zuschauer hatte 
man notdürftige Sitzmöglichkeiten eingerichtet. Weiters gab es zumeist keine 
ausreichende Beleuchtung und teilweise waren die Vorstellungen auch durch den Lärm 
von außen unterbrochen worden.149 
 
Vilhos Verantwortung für die Sprechbühne ging mit der Zeit weit über die 
Beaufsichtigung des Probenverlaufs hinaus. Im Laufe der Zeit blieben alle praktischen 
Angelegenheiten an ihm hängen. Er musste sich letztendlich persönlich um einen 
passenden Aufführungsort für seine Gruppe kümmern und war darüber hinaus auch 
noch für die dortige Ausstattung verantwortlich.  
 
Enttäuschungen musste die Sprechbühne hinnehmen, als sich nach der anfänglichen 
Begeisterung der Besucher, die Zahl der Zuschauer auf den weiteren Tourneen in 
Grenzen hielt. Bereits in der zweiten Spielsaison hatte man sich dazu entschieden in die 
Hauptstadt des Zarenreichs, St. Petersburg, zu fahren, da man sich dort, vor allem durch 
die dort lebenden finnischen Offiziers- Kaufsmann- und Beamtenfamilien, eine positive 
Haltung gegenüber dem Finnischen Theaters erwartet hatte. Die großen Erwartungen, 
die man dieser Reise entgegengebracht hatte, wurden schließlich nicht erfüllt. Im 
Gegensatz zu den kleinen finnischen Provinzen, wo die Euphorie gegenüber dem 
Theater schon alleine durch die finnische Sprache ausgelöst worden war, musste man 
nun Einsehen, dass die Sprache alleine nicht genug war, um die Leute ins Theater zu 
bringen. 
Die Gründe für die Misserfolge lagen wohl größtenteils daran, dass man aufgrund der 
schwachen sprachlichen Leistung nicht in der Lage gewesen war, anspruchsvollere 
Stücke aufzuführen und man das Programm mit Ein- und Zweiakter ausfüllen musste. 
Negativ dürfte sich auch die Tatsache ausgewirkt haben, dass häufig dieselben Stücke 
                                                
148 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 102. 
149 Vgl. Ebda., S. 100-101. 
 75 
aufgeführt wurden, da man nicht die Zeit hatte um neue Stücke zu Proben. Die 
negativen Erfahrungen, die man im Laufe der Zeit machen musste, führten natürlich 
auch zu einer nicht allzu fröhlichen Stimmung unter den Schauspielern. Vilho, dem die 
finnische Sprache heilig war, geriet immer öfter in Streitigkeiten mit seinen 
Schauspielkollegen. So bemängelte er hier vor allem die Einstellung der Schauspieler 
gegenüber ihrer Aufgabe als finnische Berufsschauspieler, die teilweise verlauten ließen 
„ reicht es nicht, dass auf Finnisch gespielt wird?”150 Vilho forderte von ihnen hingegen, 
dass sie auch im alltäglichen Leben Finnisch sprechen sollten. 
Auch das Verhältnis zwischen den Opernschauspieler und den Schauspielern des 
Theaters hatte sich verhärtet, da im Gegensatz zur Sprechbühne, die Oper nur den 
südlich liegenden Teil Finnlands bereiste. Der Oper waren somit die Strapazen des 
Tourlebens erspart geblieben. Auch wurde Bergbom die Bevorzugung der 
Opernabteilung nachgesagt, wodurch sich das Theaterensemble zunehmend als 
zweitrangig zu fühlen begann. Unterstützt wurde dieses Argument mit der Tatsache, 
dass oftmalig bei einem Besuch des Finnischen Theaters in Helsinki, Charlotte Raa zu 
einem Gastauftritt eingeladen wurde, woraufhin den Schauspielern die Show gestohlen 
worden war. Bergbom wusste natürlich was nötig war um das Helsinkier Publikum ins 
Theater zu bringen. Charlotte Raa war eine bekannte Persönlichkeit und seit der 
Inszenierung von Lea, war sie zudem auch noch zu einem Aushängeschild der 
Fennomanen geworden. Wichtig war auch die Tatsache, dass Raa, dem Konzept des 
Virtuosentheaters entsprach.151 
 
Neben Vilho gab es im Ensemble nur drei weitere Mitglieder, deren Finnisch 
einigermaßen annehmbar gewesen war. Die anderen hatten zusätzlich zu den 
mangelhaften schauspielerischen Ausdrucksschwächen, auch noch mit einem, nicht 
außer Acht zu lassenden, Sprachdefizit zu kämpfen.  
Die zunächst erfolgreichste Schauspielerin Finnlands war Aurora Toikka (1844-1911). 
Neben den praktischen Erfahrungen, die sie als Schauspielerin in der Wandertruppe von 
Westermarck gesammelt hatte, war Aurora Toikka auch eine der Studentinnen, die an 
der kurzlebigen Theaterschule des Schwedischen Theaters studiert hatte. 
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Dementsprechend spielte sie beinahe alle weiblichen Hauptrollen am Finnischen 
Theater. 1877 gründete sie gemeinsam mit ihrem Mann, August Aspegren (1844-1912), 
das Finnische Volkstheater, wo sie vor allem zukünftige Schauspieler/Innen 
auszubilden begann.152  
 
Kennzeichnet für den Schauspielstil der ersten finnischen Schauspieler war, dass sie 
eine realistische Spielweise bevorzugten. Von Vilho sagte man, dass er eine so 
natürliche Spielweise pflegte, dass wenn er auf der Bühne stand, die Zuschauer 
vergaßen, dass das Geschehen auf der Bühne nur ein Spiel war.153 Genauso wie Vilho, 
hatte auch Toikka Studienreisen ins Ausland unternommen, wobei die dänische 
Bühnenkunst, mit ihrer realistischen Spielweise, den stärksten Eindruck hinterlassen 
hatte. Aber auch Deutschland und Frankreich waren beliebte Zielorte der finnische 
Schauspieler und somit auch prägend, für die Entwicklung der finnischen 
Schauspielkunst. Die Kritiker der Zeit bemängelten jedoch diese allzu realistische 
Ausdrucksweise. Ganz besonders das Fehlen des künstlerischen Ausdrucks wurde den 
finnischen Schauspielern vorgeworfen, da man zu jener Zeit, die ausdruckstarken 
großen, emotionalen Gesten, die ganz besonders auf der deutschen Bühne zu finden 
waren, als erstrebenswert angesehen hatte. Ebenso wurde häufig der zu emotionslose 
Gesichtsausdruck, der vielleicht aber auch Teil der Natur der Finnen ist, bemängelt. 
Auch Bergbom schloss sich dieser Meinung an, da er auf der Bühne die großen 
ausdruckstarken Gefühle und Gesten bevorzugte.154 Dieser Gegensatz der beiden 
einflussreichsten Persönlichkeiten (Bergbom und Vilho), bildete die Basis für den in 
den folgenden Jahren sich entwickelnden Schauspielstil des Finnischen Theaters.  
 
Nach dem Zerfall der Opernabteilung in der Spielsaison 1878/79, begann Kaarlo 
Bergbom sich schließlich der Sprechbühne anzunehmen. Vilho, der eigentlich nur 3 
Jahre älter als Bergbom war, war durch die mühsamen Jahre des Tourlebens, zu diesem 
Zeitpunkt beinahe am Ende seiner Kräfte. Als sich Vilhos Gesundheitszustand 
schließlich Anfang 1884 massiv zu verschlechtern begann, wollte er einige Zeit in 
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Deutschland verbringen um sich dort von seiner Krankheit zu erholen. Von dieser Reise 
kehrte Vilho jedoch nicht mehr nach Finnland zurück. Er starb am 21. Mai 1884 und 
wurde auch in Deutschland beigesetzt.155 Mit ihm hatte Bergbom nicht nur einen treuen 
Freund verloren, sondern Vilho hinterließ auch eine Lücke am Theater, die nicht mehr 
zu füllen war. 
 
Noch bis 1880 war das Theater, aufgrund der fehlenden Zuschauer in Helsinki, auf 
Tourneen in die Provinzen angewiesen. Danach kam es langsam zu einer Zunahme an 
finnischsprachigen Einwohnern in Helsinki.  
 
 
4.2. Künstlerische Entwicklungen am Finnischen Theater 
 
 
4.2.1 Entwicklung des Schauspielstils 
 
Entscheidend für die weitere Entwicklung der finnischen Bühnenkunst war die 
Herausbildung eines Schauspielstils, anhand dessen es möglich werden sollte, den 
Spielplan des Theaters anspruchsvoller zu gestalten.  
Als sich die 17 jährige Ida Aalberg (1857-1915), mit der Flucht aus dem Elternhaus, 
1874 dazu entschied, dem Ensemble des Finnischen Theaters, dass gerade in 
Hämeenlinna gastierte, beizutreten, fand man in ihr die Person, die das Theater gesucht 
hatte. Im Laufe der folgenden Jahre entwickelte sie sich zu der herausragendesten 
Schauspielerin des Finnischen Theaters.156 Genauso wertvoll wie der Verdienst von 
Kaarlo Bergbom, der mit der Gründung des Theaters in die Geschichte einging, war die 
Leistung von Ida Aalberg, wodurch sich die finnische Bühne zu einer künstlerisch 
anspruchsvollen Einrichtung entwickeln konnte.  
Ida Aalberg gelang es, obwohl sie keine schauspielerische Ausbildung erfahren hatte 
und auch auf nur ein paar Jahre Grundschule zurückblicken konnte, die Herzen der 
Zuschauer im Sturm zu erobern. Mit welchem Ehrgeiz sie an ihre Karriere sowie für die 
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Annerkennung ihrer schauspielerischen Leistungen, vor allem im Kreis der gebildeten 
Helsinkier Gesellschaft, gearbeitet hatte, zeigte sich auch in der Nachholung ihrer 
schulischen Ausbildung. So fing sie an Privatunterricht in Fremdsprachen, Ästhetik 
sowie Kunst- und Theatergesichte zu nehmen.157  
In den ersten Jahren ihrer Tätigkeit am Theater, war sie vorwiegend in kleineren Rollen 
auf der Bühne zu finden gewesen. 1877 spielte sie ihre erste Hauptrolle in dem 
ungarischen Volksstück von Edward Tóth Der Dorftaugenichts. In der Verkörperung 
der weiblichen Rolle der Boriska, hatte sie erstmals auf ihre schauspielerischen 
Fähigkeiten aufmerksam gemacht. Da es auch weiterhin keine Theaterschule in 
Finnland gegeben hatte, lernten die Schauspieler/Innen, neben den Studienreisen ins 
Ausland, vorwiegend durch die Praxis am Theater. So hatte sich auch Ida Aalberg 
anfangs vor allem an den schauspielerischen Leistungen und Fähigkeiten von Aurora 
Toikka orientiert. Nach ihren ersten heimischen Erfolgen war schließlich auch Aalbergs 
Zeit gekommen, um ins Ausland zu gehen und dort zu lernen. 1877 unternahm sie ihre 
erste Studienreise, woraufhin ihr Weg nach Deutschland führte. In Dresden erhielt sie 
von der bekannten deutschen Schauspielerin Marie Niemann Seebach (1830-1897) 
Schauspielunterricht. Hier erfuhr sie eine einjährige Ausbildung in Rhetorik, 
Rollenanalyse sowie Sprachtechnik und wurde mit dem deutschen Schauspielstil, dem 
des großen Pathos, vertraut gemacht. Auf einer Gastspielreise in Ungarn, wo sie 
abermals, nach ihrer bereits gegebenen Vorstellung in Helsinki, die Rolle der Boriska 
spielte, erlebte sie ihren Kariere Durchbruch. Nachdem man auch in Finnland Notiz von 
dem Erfolg ihrer Darbietung nahm, kehrte sie als gefeierte Jungschauspielerin nach 
Helsinki zurück, wo sie fortan das gleiche Ansehen wie die Finnischen Operndiven 
genossen hatte.158 
Mit Ida Aalberg hatte Bergbom somit die Schauspielerin gefunden, mit der es ihm 
möglich wurde, seine Idee des finnischen Virtuosentheaters zu verwirklichen. Nicht nur 
verfügte sie, im Gegensatz zu den anderen weiblichen Schauspielerinnen, über eine bis 
zu dieser Zeit noch nie vorgekommenen beispiellose Sprachbeherrschung, sondern sie 
beherrschte auch ein detailliertes Zusammenspiel von Körper und Mimik. Ebenso 
begann sie, im Gegensatz zu der vorhergegangenen Spielweise, wo man meist nur eine 
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Seite der zu darzustellenden Figur herausgearbeitet hatte, diese als Ganzes zu 
erfassen.159 Aus diesem Grund stellte sie auch die anderen Schauspielerinnen, die an 
ihrer Seite um die Annerkennung als finnische Primadonna der Schauspielkunst 
gekämpft hatten, fortwährend in den Schatten. So etwa Kaarola Avella (1853-1930), die 
als Tochter einer Pastorenfamilie, die erste Schauspielerin war, die aus der gebildeten 
Gesellschaftsschicht stammte und dem Theater bereits in der ersten Spielsaison 
beigetreten war. Zwar verfügte Kaarola Avella über eine Ausbildung am königlichen 
Theater in Stockholm und zählte sicher zu einer der talentiertesten Schauspielerinnen 
ihrer Zeit, trotzdem konnte sie sich aber aufgrund der schwedischen Färbung ihrer 
Aussprache, wodurch das Finnische auf der Bühne zu steif und zu künstlich gewirkt 
hatte, nie neben Aalberg behaupten. Erst um etwa 1900 veränderte sich die Gesellschaft 
dahingehend, dass etwa ab diesem Zeitpunkt die meisten Schauspielerinnen Finnisch als 
Muttersprache sprachen.160 
 
Kennzeichnet für den Schauspielstil von Ida Aalberg und somit auch für das Finnische 
Theater, war die Anlehnung an die deutsche Bühnenkunst mit der Erzeugung einer 
künstlerisch erhöhten Ausdrucksweise, die aber dennoch finnische Elemente 
beinhaltete. Da es nach wie vor nicht in der Natur der Finnen lag, jene großen Gesten zu 
erzeugen, hatte sich die wirklich hohe künstlerische Deklamation auch weiterhin in 
Grenzen gehalten.  
 
Gemäß der Handhabung im Ensemble des Virtuosentheaters, genoss Aalberg eine 
Sonderstellung im Theater. 1879/80 war die erste Spielsaison in der über einen längeren 
Zeitraum in Helsinki gespielt wurde. Ausgerichtet auf die schauspielerischen 
Fähigkeiten von Ida Aalberg, die sowohl gute Leistungen in der Aufführung von 
Komödien wie auch in Tragödien erzielen konnte, war es Kaarlo Bergbom nun möglich 
geworden, seine Vorstellung, bezüglich des gewünschten Theaterrepertoires, auch in die 
Tat umsetzten. Dabei legte er sein Hauptaugenmerk in die Auswahl und Aufnahme von 
verschieden Klassikern, aber auch die Aufnahme und Weiterentwicklung der finnischen 
Dramatik war ihm ein Anliegen. Gleichzeitig aber versuchte er auch neue internationale 
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Strömungen in das Programm des Theaters aufzunehmen. Wesentlich für die 
Verwirklichung der Programmpolitik Bergboms, war die Arbeit von Paavo Cajander, 
der es sich zur Aufgabe gemacht hatte, die gesamten Werke Shakespeares ins Finnische 
zu übersetzen. Folgend füllten die Werke Sheakspears, neben den deutschen und 
französischen Klassikern, in den nächsten 2 Jahrzehnten, unter der Leitung von 
Bergbom, das Programm des Finnischen Theaters.161  
Wie bedeutend die Arbeit der Übersetzer für die Gestaltung des Spielplans war wird 
daraus ersichtlich, dass es bis zu diesem Zeitpunkt nur eine geringe Anzahl an gedruckt 
erschienen Übersetzungen gegeben hatte und Bergbom, je nach Zusammenstellung des 
Spielplanes, einen passenden Übersetzer finden musste. Als Folge des nun erhöhten 
Bedarfs an neuen Übersetzungen, waren es teilweise die Schauspieler selbst, die diese 
Arbeit in Angriff nahmen.162  
Dass Bergbom sich vor allem von Deutschland inspirieren ließ, zeigt sich neben der 
Anlehnung an dem Deutschen Schauspielstil auch durch die Aufnahme der deutschen 
Dramen in den Spielplan des Finnischen Theaters. Es geht aus der Statistik in 
Schmeidlers Untersuchung über Das Deutsche Dramas auf dem Finnischen 
Nationaltheater 1890-1905 hervor, dass in der Zeit zwischen 1872-1905 der 
Gesamtanteil des Programms der nicht finnischen Dramatik bei 70% lag. Der deutsche 
Anteil unter der fremdsprachigen Dramatik war mit 29% am höchsten. Die französische 
Dramatik nimmt mit 28%, die zweite Stellung ein dicht gefolgt von 20%, durch die 
skandinavischen Dramen.163 
Bergbom konnte in den ersten Jahren vor allem mit der Produktion von Volkskomödien 
die besten Erfolge erzielen, wodurch diese anfangs auch den Hauptteil des Repertoires 
ausgemacht hatten. Mit der Weiterentwicklung des Schauspielstils, war das Theater 
aber nicht mehr länger lediglich auf die Produktion von leichten Stücken angewiesen. 
Dass man anfänglich auf die Aufführung von Volksstücken gesetzt hatte, ergab sich vor 
allem aus der Tatsache, dass diese aufgrund der lebensnahen Handlung einerseits 
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leichter für die Schauspieler zu spielen und interpretieren gewesen waren, gleichzeitig 
aber auch bei den Zuschauern der Landbevölkerung großes Ansehen genossen hatten.164 
Durch die Weiterentwicklung des Schauspielstils, begann nun auch der Anteil der nicht 
komischen Dramengattung zu steigen. Wohingegen die Anzahl der Komödien, 
Lustspiele und Singspielen zur Mitte der 70er Jahre noch rund 75% des Spielplanes 
ausgemacht hatte, füllten sie in der Spielzeit 1878/79 nur mehr 57% des 
Gesamtprogramms aus und gegen Ende des Jahrhunderts füllten sie mit 42%, nicht mal 
mehr die Hälfte des Spielplans aus.165 
Mit dem Durchbruch des Realismus, welcher mit der finnischen Uraufführung von 
Björnsons Ein Konkurs in Kuopio um 1877 die finnische Bühne erreichte und mit der 
Aufführung von Ibsens Ein Puppenheim 1880, durch die großartige Leistung von Ida 
Aalbergs neue Formen angenommen hatte, begann das Finnische Theater langsam den 
Anschluss an die europäischen Bühnen zu schaffen. Zu diesem Zeitpunkt hörte das 
Theater auf, lediglich ein Propagandaapparat der Fennomanen zu sein, sondern fing nun 
an, um des künstlerischen Willens, Berechtigung für seine Existenz zu haben.166 
Ausschlaggebend war hier die Tatsache, dass sich die finnische Sprache nun endlich als 
Bühnensprache zu bewähren begann. Zwar kämpfte man weiterhin für die 
Weiterentwicklung des Finnischen zu einer allgemein gültigen Hochsprache, da vor 
allem, die auf der Bühne gesprochenen finnischen Dialekte der Schauspieler, weiterhin 
als störend empfunden worden waren. Die nationale Bedeutung, die das Theater seit 
seiner Entstehung hatte, blieb aber auch weiterhin ein wichtiger Aspekt des Finnischen 
Theaters. Wichtig wurde die Erzeugung von nationalen Gefühlen vor allem wieder 
während der Zeit der russischen „Unterdrückungsperiode“, wo nun vor allem die 
Helden des Kalevalas, häufiger auf der Bühne zu sehen waren.167 
 
Nachdem der Realismus Einzug auf der Finnischen Bühne gehalten hatte, kam es auch 
zu einer Veränderung des Schauspielstils, der sich durch eine natürlichere 
Ausdrucksweise bemerkbar machte. So gelang es Aalberg, in der Verkörperung von 
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Ibsens Nora, eine Kombination, aus der überhöhten künstlerischen Deklamation der 
Vorjahre und der nun geforderten gemäßigteren Spielweise, zu erzeugen. Es war jetzt 
vor allem auch wichtig geworden, die Bedeutung hinter den geschriebenen Text zu 
erfassen und die Rolle von innen her zu begreifen. Auf die großen Gesten mit den allzu 
langen Kunstpausen wollte man dabei verzichtete.168  
 
Offiziell verließ Aalberg bereits 1884 das Theaterensemble, durch ihre zahlreichen 
Gastauftritte war sie aber nach wie vor häufig auf der Bühne des Finnischen Theaters zu 
sehen. Die Gründe für ihr doch relativ frühes Ausscheiden aus der Schauspielgruppe 
liegen einerseits an den Auseinandersetzung innerhalb des Ensembles sowie auch an 
den Streitigkeiten mit Bergbom, aber auch ihre zunehmende Bekanntheit innerhalb 
Europas, war dafür ausschlaggebend gewesen. In den Jahren zwischen 1885-1887 war 
sie, nachdem sie neben ihrer Ausbildung in Deutschland auch einige Zeit in Paris 
Schauspielunterricht genommen hatte, vorwiegend im Ausland tätig. So war sie in 
dieser Zeit hauptsächlich auf den Bühnen von Schweden, Dänemark und Norwegen zu 
sehen gewesen. Dementsprechend war sie somit auch die erste finnische Schauspielerin, 
die international tätig war und zudem auch noch in der Lage war mit vier Sprachen, 
Finnisch, Deutsch, Schwedisch und Dänisch, Erfolge auf der Bühne zu erzielen. 
Bemerkenswert ist auch die Tatsache, dass sie in Deutschland an der Seite von Josef 
Kainz (1858-191ß), einen der führenden Schauspieler in der Meininger Gruppe, in 
Berlin auf der Bühne gestanden hatte. Es hatte sogar Pläne darüber gegeben, wonach sie 
dem Ensemble der Meininger beitreten sollte. Dazu gekommen ist es letzen Endes aber 
nicht. Die Gründe dafür liegen wohl größtenteils daran, dass sie obwohl sie auf Deutsch 
gespielt hatte, dennoch nicht ohne Akzent sprechen und spielen konnte.169  
 
In der Zeit zwischen 1887-1889 arbeitete sie gemeinsam mit Bergbom an zahlreichen 
Neuaufnahmen bereits gespielter Stücke. Durch ihren Bekanntheitsgrad war sie ein 
wahres Aushängeschild des Finnischen Theaters geworden und lockte somit auch viele 
Zuschauer ins Theater. Nach ihren Erfolgen im Ausland und durch die Verkörperung 
der Nora wurde sie schließlich zu einer bekannten europäischen Schauspielgröße und 
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reihte sich auf der Seite neben Sara Bernhardt (1844-1923) und Elenora Duse (1858-
1924) sowie den russischen Größen Maria Jermolova (1853-1928) und Maria Savina 
(1854-1915) als Primadonna ein.170 
 
Dennoch, Ida Aalbergs Schauspielstil wurde vom Lauf der Zeit eingeholt, da der große 
Stil, den Ida Zeit ihres Lebens pflegte, mehr und mehr durch den Realismus verdrängt 
wurde. Auch war ihr, nach ihrer intensiven Lehrzeit in Deutschland, eine deutsche 
Färbung ihrer Aussprache nachgesagt worden, welche sie auch nicht mehr 
wegzubringen vermochte und in Folge immer häufiger bemängelt wurde. Aber auch mit 
dem Bemühen zur Erzeugung eines Ensemble Theaters, wurde Aalbergs Sonderstellung 
gebrochen. Zu den ersten führenden Schauspielern, unter der Leitung von Bergbom, 
zählte neben Ida Aalberg noch Adolf Lindfors (1857-1929), Benjamin Leino ((1853-
1908), Niilo Sala (1856-1892) und Axel Ahlberg (1855-1927).171 
 
 
4.2.2 Entwicklung des Bühnen- und Regiestils  
 
Gemeinsam mit Ida Aalberg hatte Bergbom ein finnisches Virtuosentheater erschaffen. 
Weiterhin war Bergbom aber darum bemüht, die neuen Strömungen auf den Bühnen 
Europas auch auf der finnischen Bühne widerzuspiegeln. 
 
Auf den zahlreichen Reisen, die Bergbom während seiner Arbeit als Direktor des 
Theaters unternommen hatte, studierte und analysierte er das Geschehen auf den 
Bühnen außerhalb Finnlands. Dementsprechend war er auch von der Idee des 
Ensembletheaters, das mit der Gruppe der Meiniger auf den Bühnen Europas Gestalt 
angenommen hatte, höchst aufgeschlossen. Bereits um 1879 hatte er sich mit dieser 
neuen Theaterreform, welche sich vor allem als Gegenströmung zu dem herrschenden 
Virtuosentheater gebildet hatte, in Budapest vertraut gemacht. Dennoch, persönlich 
überzeugen von der Leistung der Meininger Hoftheaterschauspielgruppe konnte sich 
Bergbom erst 1889 bei deren Gastspiel in Stockholm mit der Aufführung von Schillers 
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Wallenstein-Trilogie. Wie es aus seinen Aufzeichnungen über jene Aufführung 
hervorgeht, hatte den größten Eindruck auf ihn dabei die künstlerische Geschlossenheit 
des Zusammenspiels gemacht.172 
Bereits in den frühen 80er Jahren hatten rege Auseinandersetzungen bezüglich dieses 
neuen Ensemblespiels in den Zeitungskritiken begonnen. So erschien um 1883 in der 
Zeitschrift Valvoja eine genaue Analyse über die Theaterpraxis des Meiniger 
Theaterensembles.173 Zur gleichen Zeit begann sich auch langsam die finnische 
Theaterkritik zu entwickeln, bis zuvor waren die Theateraufführungen in den 
finnischsprachigen Zeitungen zwar besprochen worden, die Besprechungen glichen 
größtenteils aber eher einer reinen Inhaltsangabe als einer wirklichen Kritik.174 In den 
nun langsam Gestalt annehmenden Theaterkritiken, wurde somit auch auf die neue 
Theaterreform, das Ensembletheater, eingegangen, wodurch die Aufführungen nun 
meist hinsichtlich ihres Zusammenspiels betrachtet wurden. 
Nach der Inszenierung von Sheakspears Julius Caesar um 1889 schrieb die Zeitschrift 
Valvoja „ Die großartige Stimmung kam weniger durch die Einzelleistung als vielmehr 
durch die Gesamtaufführung zustande [...].“175 Im Gegensatz dazu stand die Aufführung 
von Regina von Emmeritz um 1882 wo es etwa hieß „[...] die Einzelleistung war 
vielleicht hervorragender als die Gesamtleistung.“176 Hier kann man sehen, dass das 
Theater nun von seiner künstlerischen Seite und dessen Möglichkeiten betrachtet wurde.  
 
Dass es für Bergbom nicht unbedingt einfach gewesen war ein geschlossenes 
Ensemblespiel zu erzeugen, ergibt sich aus der Tatsache, dass er mit keinem einheitlich 
ausgebildeten Ensemble gearbeitet hatte. Da nur den Begabtesten Schauspielern ein 
Stipendium für ein Auslandstudium gewährt wurde, gab es eine große Kluft zwischen 
ausgebildeten und nicht ausgebildeten Schauspielern, was natürlich ein geschlossenes 
Zusammenspiel beinahe unmöglich machte. Auch weiß man, dass die Personenregie 
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nicht unbedingt zu Bergboms Stärken gezählt hatte.177 Ausschlaggebend dafür war 
natürlich vor allem, dass er sowohl als Opernproduzent, als auch durch die 
Zusammenarbeit mit Ida Aalberg, enorm von der Praxis des Virtuosentheaters geprägt 
worden war. Seine Hilfestellungen bei der Erarbeitung der Rollen beruhten zumeist auf 
geringen Angaben. Seine Methode bestand vorwiegend darin, der Vorstellungskraft des 
Schauspielers soviel Raum wie möglich zu lassen, wodurch dieser die Freiheit haben 
sollte, sich sein eigenes Bild vom Charakter der Rolle zu machen. Wichtig war für ihn 
dabei den Schauspieler nicht zu einer, seiner Natur widerstrebende, Darstellung zu 
zwingen.178  
 
Dennoch war Bergbom darum bemüht ein Ensembletheater zu erschaffen. Ein Merkmal 
dessen war vor allem auch, dass Bergbom sich der Inszenierung von Massenszenen 
anzunehmen begann. Da die Inszenierung von Massenszenen eine präzise Planung der 
Durchführung benötigt, wird auch ersichtlich, dass die Arbeit des Regisseurs eine 
zentralere Stellung einzunehmen begann. Aber auch von den Schauspielern wurde nun 
Disziplin und Anpassung an das Gruppenspiel gefordert. Demgemäß zeigt sich dabei 
der bedeutende Schritt hin zur Entwicklung der Regiekunst, wodurch man sich 
allmählich von der Praxis des Virtuosentheaters zu entfernen begann.179 
Das nun verstärkte Interesse an den der Inszenierung von Massenszenen, beruhte 
erheblich in der zusätzlichen Erneuerung, welche ebenso der Meininger Gruppe 
zuzuschreiben war.  
Herzog Georg II. (1826-1914), der Intendant des Meiniger Hoftheaters, der heute als der 
Begründer des modernen Regietheater bezeichnet wird, setzte sich neben der 
Entwicklung eines perfekten Zusammenspiels seines Ensembles, auch mit der 
Konzeption eines realistisch-historischen Regiestils auseinender. Das große Ansehen, 
dass die Meiniger Gruppe genossen hatte, erlangten sie unter anderem durch ihre 
historisch-authentische Bühnenausstattung. So auch auf der Bühne Finnlands, wo nun 
die Inszenierungen von historischen Dramen großen Anklang zu finden begannen. 
Gleichzeitig darf man hier aber auch nicht außer Acht lassen, dass Bergbom von je her 
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ein enormes Interesse an historischen Dramen gezeigt hatte und er in der realistisch-
historischen Inszenierung eine Seite gefunden hatte, die auch seiner eigenen 
künstlerischen Schöpfungskraft gerecht wurde. Mit welcher enormen Schaffenslust 
Bergbom, der nun völlig realistischen Auslegung des Dramas gerecht werden wollte, 
zeigt sich ganz deutlich in der immer größer werdenden Zahl der Statisten, die er für die 
Inszenierung der Massenszenen benötigte. So gab es Aufführungen in welchen man 
über 100 mitwirkende Personen auf der Bühne sehen konnte.180  
 
Angeregt durch den Bühnenstil des Meininger Hoftheaters, begann Bergbom die 
dekorative Seite in den Aufführungen stärker zu berücksichtigen. Die Gestaltung einer 
historisch-authentischen Bühnendekoration, erforderte schon im Vorfeld der 
Aufführung eine genaue Studie über den jeweiligen Abschnitt der Vergangenheit. 
Insbesondere die Anfertigung der passenden Kostüme erwies sich teilweise als 
schwierig, deshalb wurde hier vor allem auf Informationen aus Museen oder Büchern 
zurückgegriffen. Diese genaue Erarbeitung des jeweiligen Kleiderstils war 
hauptsächlich die Aufgabe von Emilie Bergbom gewesen, die für ihre Genauigkeit und 
ihren Hang zu kleinen Details bekannt gewesen war. Für schwierige Fragen wurde 
teilweise auch die Meinung eines fachspezifischen Experten eingeholt. In gewisser 
Weise kann man sagen, dass anhand der Theaterinszenierungen eine Art enthografische 
Forschung betrieben wurde.181 
Durch die vorwiegende Konzentration auf die dekorativen, historischen und 
entohgrafische Elemente einer Inszenierung, begann diese Seite aber langsam die 
Überhand in den Aufführungen zu nehmen. So hörte man nun auch immer häufiger 
kritische Stimmen darüber, wonach durch diesen extravaganten Bühnenstil, der Inhalt 
des Stückes zweitrangig behandelt werden würde. In der Zeitschrift Finsk Tidskrift 
schrieb man etwa nach der Vorstellung von Erkos Kullervo um 1896, nachdem man 
sogar eine Opferzeremonie, aus den Überlieferungen der alten Riten, 
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wirklichkeitsgetreu nachgestellt hatte: „So interessant wie eine solche Vorstellung auch 
sein mag, es störte dennoch der Gesamtauffassung [...]“182  
Charakteristisch für die allgemeine Aufführungspraxis in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts, sowie auch für den Regiestil Bergboms, war vor allem der Versuch, alle 
einzelnen Elemente einer Aufführung, wie Musik und Tanz, Licht und Farben, Sprache 
und Text, in der Inszenierung zu berücksichtigen und zu einem Ganzen zu machen. Als 
Vorbild galt hier die Kunstauffassung Richard Wagners, der etwa durch die 
Inszenierung eines Werkes, das Entstehen eines eigenständigen Kunstwerkes forderte. 
Anschaulich wird der Einfluss von Richard Wagner in Bergboms pompösen und 
gewaltigen Inszenierungen, wo etwa auch die Grenze zwischen Oper und Theater zu 
verschmelzen schien.183 
Als ehemaliger Leiter der Opernabteilung, sah Bergbom vor allen in der Musik ein 
wesentliches Element, um der Aufführung die nötige Harmonie zu verleihen. Den 
Höhepunkt aus der Verbindung der einzelnen Elemente wie Tanz, Dekoration sowie 
Musik, Gesang und Sprache, verwirklichte er in der Aufführung von Shakespeares Ein 
Sommernachtstraum um 1891. In Valvoja erschien folgende Stellungsnahme, in der es 
etwa hieß, dass man anstelle der eigentlichen Handlung, „ [...] wunderschöne Musik von 
Mendelsohn, Chor- und Sologesang, mit weichen, geschmeidiger durchgeführten 
Ballettvorführungen und lachhafte skurrile Szenen.“184 zu sehen bekommen hatte. 
 
Durch die Bühnenreform der Meininger gelang es Bergbom somit die Brücke zum 
Realismus zu schlagen. Neben der historisch-realistischen Aufführungspraxis, bildete 
somit auch die realistische Darstellung des gegenwärtigen bürgerlichen Lebens, einen 
wesentlichen Punkt in der Konzeption des Finnischen Theaters. Wesentlich für die 
Inszenierung der zeitgenössisch-realistischen Dramen war für Bergbom, dass er nun 
auch verstärkten Wert auf die Natürlichkeit der Sprache zu legen begann und die von 
ihm zunächst bevorzugte künstlerisch hohe Deklamation, immer weiter in den 
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Hintergrund gedrängt wurde. Sein Interesse an der Inszenierung der realistischen 
Dramen lag vor allen in der Herausarbeitung der geistigen Entwicklung der Figuren.185 
 
Die großen Erfolge, die das Finnische Theater mit den Produktionen der bürgerlich-
realistischen Dramen feierte, lässt sich vor allem auf die immer größer werdende 
Arbeiterklasse zurückführen, welche insbesondere durch die Aufführung der 
sozialkritischen Problemdramen, den Weg ins Theater gefunden hatte. Durch den 
Aufgriff der bürgerlichen Probleme, begann das Finnische Theater nun erstmals in das 
gesellschaftliche Leben außerhalb der Theatermauern einzugreifen. Nach der Premiere 
von Ibsens Nora um 1880, hatte die Finnische Bühne somit erstmals ein Thema 
aufgegriffen, welches in der Gesellschaft zu heftigen Auseinandersetzungen geführt 
hatte. Die Diskussionen zeigten auch die unterschiedlichen Ansichten der nun 
entstehenden zweiten Generation der Fennomanen. Aber nicht einzig und allein die 
Fennomanen erlebten einen Bruch, auch die allgemeine Gesellschaft wurde durch die 
unterschiedlichen Ansichten in Jung und Alt geteilt. Reagierte die ältere Generation auf 
die Frage, ob Nora das Richtige tat, indem sie ihre Familie verließ, mit äußersten 
Missfallen auf deren Handlung, so wurde durch die junge Generation Noras 
Entscheidung mit der gleichen Eindringlichkeit befürwortet. Ibsens Drama sorgte aber 
noch für ein weiteres Gesprächsthema, indem man nun auch die Frage nach der 
eigentlichen Freiheit des Menschen, innerhalb der Gesellschaft, zu ergründen begann.186 
 
Die 80er Jahre des 19. Jahrhunderts galten als die produktivsten Jahre von Bergbom, da 
es ihm gelungen war, das Finnische Theater künstlerisch weiterzuentwickeln. 
Bezeichnet für seine Arbeit war vor allem, dass er einen Bühnenstil aus der Verbindung 
seiner eigenen künstlerischen Schöpfungskraft und den internationalen Zeitströmungen 
geschaffen hatte.  
Im Laufe der 90er, als sich die liberale Regierungspolitik Russlands gegenüber Finnland 
zu ändern begann, hatte dies natürlich auch Auswirkungen auf die künstlerische 
Entwicklung des Theaters gehabt. Im Gegensatz zu den 80ern, wo man darum bemüht 
gewesen war die neuen zeitgeistlichen Strömungen Europas auf der finnischen Bühne 
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widerzuspiegeln, spürte man in den 90ern eine Verlagerung des Gewichts auf die 
nationalen Entwicklungen, wodurch weitere künstlerische Erneuerungen ausgeblieben. 
Aufgrund der immer brisanter werdenden politischen Lage innerhalb Finnlands, wo 
man sich nun immer offensichtlicher in der bisher genossenen politischen Freiheit 
bedroht fühlte, machte sich die Wiederbelebung der geistigen Strömung der 
„Nationalromantik“ bemerkbar. So war auf der finnischen Bühne neben dem Aufgriff 
des Realismus, auch eine nationalromantische Strömung spürbar. Bezeichnend für die 
nun abermals wichtig werdende nationale Bedeutung des Theaters, waren in erster Linie 
die prunkvollen Inszenierungen der Kalevala Dramen. Dass der Realismus nicht 
hinderlich für die Erzeugung der nationalromantischen Stimmung war, ergibt sich vor 
allem aus der Tatsache, dass auch die Inszenierung der Kalevala Dramen ins Konzept 
der historisch-authentischen Aufführungspraxis passten. Im Unterschied zu der zunächst 
vollkommenen realistischen Auslegung der Dramen, kam es somit aber gegen Ende des 
19. Jahrhunderts zu einer etwas idealisierten Darstellungsweise der finnischen 
Vergangenheit. Man versuchte jetzt vor allem ein romantisches Bild der Vergangenheit 
zu erzeugen, wodurch abermals die kulturelle Identität des finnischen Volkes gestärkt 
werden sollte. In Finnland wird diese Epoche als „Karelianismi“ (Karelianismus) 
bezeichnet.  
Der Höhepunkt in der Wiederbelebung der „Nationalromantik“, wurde mit dem Bau des 
neuen Theatergebäudes verwirklicht. Das Theater, welches um 1902 fertig gestellt 
wurde und seitdem auch den Namen Suomalainen kansallisteatteri (Das Finnische 
Nationaltheater) trägt, war in der Mitte des Stadtzentrums errichtet worden, wodurch die 
zunächst kulturelle Restaurierung des nationalromantischen Zeitalters schließlich auch 
als greifbareres Objekt im Stadtbild von Helsinki verwirklicht worden war.187 
 
 
 
 
 
 
                                                
187 Vgl. Abb.2. 
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4.3. Dramatiker und Dramen 
 
 
4.3.1 Aleksis Kivi, Kullervo und Die Heideschuster 
 
Finnlands erster großer Dramatiker und Nationalschriftsteller Aleksis Kivi (1834 -
1872), wurde als Sohn einer einfachen, in bescheidnen Verhältnissen lebenden, 
Handwerkerfamilie geboren und ist in Nurmijärvi, das etwa 30 km entfernt von 
Helsinki liegt, aufgewachsen. Im Alter von 12 Jahren verließ er sein Elternhaus um in 
Helsinki die Schule zu besuchen, woraufhin er 1859 sein Studium der Literatur und 
Geschichte in Helsinki begann. Obwohl er sein Studium nicht beendete, war das 
universitäre Umfeld äußerst prägend für seine weitere Entwicklung gewesen. So hatte er 
hier die führende Elite der schwedischsprachigen Fennomanen kennen gelernt, unter 
denen sich auch teilweise die Unterstützer für seine später folgenden literarischen und 
dramatischen Arbeiten befanden.188  
 
Inspiriert von den Publikationen Runebergs, begann Kivi sich bereits in den 50er Jahren 
des 19. Jahrhunderts mit Dramatik und Poesie auseinanderzusetzen. So entstanden 
zwischen 1853-1856 auch seine ersten literarischen Versuche. Dazu gehören die 
Novelle Koto ja kahleet (Heim und Fesseln), die Kurzgeschichte Räfven och björnen 
(Raben und Bären) sowie einige schwedische Gedichte und auch sein erstes Schauspiel 
Bröllopsdansen på Ljungheden (Hochzeitstanz in Ljungheden). Zu dieser Zeit 
übersetzte Kivi auch, ganz im Sinne der Fennomanen, seinen bürgerlichen 
schwedischen Namen Alekisi Stenvall ins Finnische, woraufhin aus Aleksis Stenvall 
schließlich Aleksis Kivi wurde. 
 
 Im Gegensatz zu Runeberg, begann Kivi  nun auch auf Finnisch zu schreiben, wodurch 
er zum Begründer der finnischen Literatursprache wurde.189 Aleksis Kivi war somit der 
Erste, abgesehen von den vereinzelten Versuchen in den 50er Jahren des 19. 
Jahrhunderts, wo es aber eher um anfängliche Neugierde, als um wirkliches literarisches 
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Schaffen gegangen war, der sich mit den sprachlichen Ausdrucksmöglichkeiten des 
Finnischen, für die Schaffung von Poesie, Dramatik und Literatur, auseinanderzusetzen 
begann.190 
 Hier zeigt sich vor allem auch, dass die Entwicklung der Finnischen Sprache zur 
Verwaltungssprache, parallel zu der Entwicklung der Finnischen Literatursprache 
verlief. 1863 war die Gleichstellung der beiden Sprachen erreicht worden, folgend 
waren es auch die 60er Jahre des 19. Jahrhunderts, in denen sich die finnischsprachige 
Dramatik und Literatur zu entwickeln begann.191 
 
Als 1870 Kivis Roman Seitsemän veljestä (Die sieben Brüder) veröffentlicht wurde, 
war Kivi , aus heutiger Sicht gesehen, am Höhepunkt seiner Karriere angelangt, da er 
mit Seitsemän veljestä ein literarisches Meisterwerk erschaffen hatte, dessen Wert bis 
heute erhalten geblieben ist.192 Dennoch erntete Kivis in seinem Leben nicht das 
Ansehen, welches ihm nach seinem Tode zu Teil geworden war. So wurde auch nach 
der Veröffentlichung von Seitsemän veljestä, durch die SKS, der Verkauf der 
Exemplare wieder eingestellt und erst nach Kivis Tod begann sich der Roman 
schließlich im gesamten Großfürstentum zu verbreiten. Der Grund dafür lag vor allem 
an der scharfen Kritik des einflussreichen Literaturkritikers August Ahlqvist (1826-
1889), der über die gesamte Zeit hinweg zu den schärfsten Gegnern von Kivis Arbeiten 
gezählt hatte. In allen erschienen Werken von Kivi bemängelte Ahlqvist stets die 
realistische Zeichnung und den dialektischen Sprachgebrauch der Figuren, aber auch 
das Fehlen der literarischen Normen war ein fortwährendes Gesprächsthema in den 
verwerfenden Kritiken. Auch richtete sich die Kritik nicht nur ausschließlich gegen den 
Sprachgebrauch der Figuren, sondern auch gegen Kivis fehlerhaften Gebrauch der 
Finnischen Sprache, wo vor allem seine unzureichende Rechtschreibung stets 
bemängelt wurde.193 
Einer, der Aleksis Kivis Potential von Beginn an zu schätzen gewusst hatte, war Kaarlo 
Bergbom und dementsprechend waren auch Kivis Dramen von Anfang an ein 
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wesentlicher Bestandteil im Repertoire des Finnischen Theaters gewesen. Obwohl die 
zeitlichen Umstände für den Erfolg von Kivis Leistungen, nicht begünstigend gewesen 
waren, ließ er sich nicht entmutigend und wählte ein äußerst anspruchloses Leben zu 
Gunsten der Dichtkunst. So war sein menschliches Dasein geprägt von Armut, 
beruflichen Misserfolgen und Krankheit. Beinahe noch tragischer als sein Leben war 
sein Tod. Finnlands Nationalschriftsteller starb alleine, vereinsamt und verarmt in einer 
einfachen Sauna am Hof seines Bruders am letzen Tag des Jahres 1872.194 
 
Charakteristisch für Kivis Arbeiten war, dass er den Stoff seiner Dramen aus seinem 
Umfeld entnahm. So brachte er gewissermaßen das zu Papier, was er vor sich sah. Seine 
gezeichneten Charaktere entstammten somit vorwiegend dem ländlichen Milieu seines 
Heimatortes Nurmijärvi. Aber auch das Kalevala und die Bibel lieferten Material für 
Kivis Arbeiten.195  
Prägend für die Dramen von Aleksis Kivi wurde schließlich die Tatsache, dass die 
Figuren in seinen Werken, als eine Art Spiegelbild für den Charakter des finnischen 
Volkes angesehen wurden. Folgend wurde nun einerseits der kulturelle Wert dieser, aus 
der Mitte des Volkes entstandenen, Dramen anerkannt, wodurch man nun bekunden 
konnte, dass Finnland sehr wohl über eigenständige kulturelle Merkmale verfügte. 
Gleichzeitig wirkte jedoch gerade die realistische Auslegung der Figuren störend für die 
Fennomanen, da Kivi seine Figuren nicht auf einer idealisierten Darstellung des 
finnischen Charakters aufgebaut hatte. Kivis Figuren waren aus dem Leben gegriffen 
und spiegelten somit auch die Schwächen und negativen Eigenschaften des finnischen 
Volkes wieder. Der Grund warum die Nationalisten sich an dieser, dem wirklichen 
Leben entnommener, Darstellung stießen, lässt sich vor allem dadurch erklären, dass sie 
zwar die finnische Kultur förderten und stärken wollten, sie selber aber größtenteils 
nicht dieser ländlichen Bevölkerungsgruppe entstammten und sie somit auch nicht 
unbedingt wussten, wie das Leben der Landbevölkerung aussah. Anders hingegen Kivi, 
der, obwohl er durch sein Studium Berührungen mit der aufströmenden Partei der 
Fennomanen erfahren hatte, nicht aber dieser Gesellschaftsschicht entstammte und 
somit nur das wiedergab, was er selbst erfahren hatte. Kivi verfolgte durch seine 
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Arbeiten somit keine nationalen Ziele, sondern orientierte sich an den Vorbildern seiner 
Zeitepoche. Hierzu zählte vor allem das klassische Deutsche Drama, die Werke von 
Shakespeare, Cervantes und möglicherweise auch die Dramatik Holbergs.196 
 
Das erste Mal in Erscheinung trat Kivi mit seinem Werk Kullervo, womit er 1860 auch 
das Preisausschreiben der SKS, für das beste finnischsprachigem Werk, gewonnen 
hatte. Die SKS beauftragte Kivi jedoch einige Änderung durchzuführen, woraufhin die 
endgültige Fassung 1864 gedruckt wurde. Ein Jahr danach, 1865, gewann Kivi mit 
seiner Komödie Nummisuutarit (Die Heideschuster) den Staatspreis für Literatur. 
Insgesamt verfasste Kivi in seinem kurzen Leben 12 Dramen, wobei zwei davon 
unvollständig geblieben sind. 
 
Kullervo basiert auf dem Stoff des Kalevalas, wobei Kivi sich auf den Abschnitt des 
Helden Kullervo bezieht, der im Kalevala in den Versen 31-36 zu finden ist. Der 
durchaus freie Umgang mit der Kullervo Saga, ist auf die Publikation von Cygneus 
zurückzuführen (De tragiska elementet i Kalevala 1853) zurückzuführen, aber auch die 
gleichnamige Vorlesungen von Cygneus an der Universität Helsinki, die auch von Kivi 
besucht worden war, trug erheblich zur Entstehung des Dramas bei.197 
Nachdem der Stoff des Kalevalas sich in den Köpfen der Bevölkerung breit gemacht 
hatte, waren auch Dramen, die auf dem Stoff des Kalevalas basierten, sehr beliebt 
geworden. So ist es auch verständlich, dass in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
unzählige Kalevala Dramen entstanden waren, denn, wollte man etwas authentisch 
Finnisches erschaffen, das Kalevala als die beste Grundlage angesehen wurde.198 
Deswegen ist es auch nicht weiter verwunderlich, dass auch Kivi sich mit dem Stoff des 
Epos auseinandersetzte. Verwunderlich hingegen ist die Tatsache, dass obwohl Kivi mit 
Kullervo das Preisausschreiben gewonnen hatte, die Tragödie lange nicht in den 
Spielplan des Theaters aufgenommen wurde. Die Uraufführung erlebte Kullervo erst 
1885, wo die Tragödie hauptsächlich durch die Wiederbelebung der 
„nationalromantischen“ Strömung, gemeinsam mit den anderen Kalavala Dramen, im 
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Spielplan des Theaters zu finden gewesen war. Aber auch zu diesem Zeitpunkt hielt 
sich der Erfolg von Kivis Kalevala Drama in Grenzen und erlebte nach der 
Uraufführung nur 2 weitere Vorstellungen in derselben Spielsaison, wohingegen andere 
Kalevala Dramen auf eine weitaus höhere Aufführungszahl kamen.199  
Somit hatte Kivi mit Kullervo zwar den Dramenstoff der Zeit getroffen, aber seine 
Bearbeitung der Kullervo Saga, stellte sich als befremdet für den Geschmack der 
finnischen Patrioten heraus. Störend für die Nationalisten wirkte in erster Linie die 
psychologische und nicht romantische Zeichnung des Protagonisten Kullervo, der 
gleichzeitig auch der Held der Tragödie ist. Im Gegensatz zu den typischen 
Heldenfiguren der Epen, erreicht Kullervo sein Ziel nicht und wird getrieben von 
Zweifel, Unsicherheit und Reue.200 Aus diesem Grund legte man den Schwerpunkt in 
der Aufführung auch nicht auf die Handlung des Dramas, sondern auf die dekorative 
Inszenierung der mystischen Welt der finnischen Vergangenheit.201 
Kivi hingegen versuchte in Kullervo das gefühlvolle Innenleben eines tragischen 
Helden darzustellen, das vor allem anhand der langen und tiefgründigen Monologe 
sichtbar wird. Auch bearbeite Kivi in seiner Tragödie nicht nur ein tragisches Thema, 
sondern er verarbeitet in Kullervo eine Reihe von tragischen Ereignissen, wodurch es 
auch keinen eigentlichen Höhepunkt der Handlung gibt. Auch weist das tragische 
Schicksal von Kullervo parallelen zur Tragik des Ödipuses auf und auch der zerrissene, 
immer auf der Suche seiende Charakter des Hamlets, ist in der Figur des Kullervo zu 
finden.202  
 
Kullervo, der Sohn Kalevals, der das Opfer aus der Auseinandersetzung seines Vaters 
und seines Onkel Ukko geworden ist, wächst als Sklave am Hof von Ukko auf, 
nachdem dieser seine Familie getötet haben soll. Kullervo schwor Rache an der Tat 
seines Onkel zu nehmen, nachdem er an den Schmid Ilmari verkauft worden war. Hier 
beginnt nun auch sein Rachezug. Als die Frau von Ilmari einen Stein in dem Brot, 
welches für Kullervo bestimmt gewesen war, versteckte, tötet Kullervo die Frau aus 
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Rache für diese Tat. Wie es sich jedoch herausstellte, war Kullervos Familie dem 
Todeszug Ukkos entkommen und noch am Leben. Als Kullervo sich jedoch wieder im 
Kreis seiner Familie befand, hatte er aber bereits einen unwiderruflichen Lebensweg 
eingeschlagen, wodurch er von einem Unglück ins nächste stürzte. Letzen Endes stirbt 
er durch seine eigene Hand. 
Nachdem Kullervo seine erste eigenständige Entscheidung trifft, kommt die Tragödie 
ins Rollen und alles was er anfasst geht schließlich zu Grunde. Die Wurzeln seiner 
zerstörerischen Taten liegen in seinem Zorn, da er zwar als freier Mensch geboren 
wurde, aber als Sklave aufwachsen und auch das Leben eins Sklaven führen musste. 
Aufgrund der Bewusstheit, dass dieses Leben nicht für ihn vorgesehen war, wird 
Kullervo von Vergeltung und Rache getrieben, womit er sich und seine Familie 
schlussendlich zerstört. Als er beschließt sicht selbst aus seinem Sklavendasein zu 
befreien, indem er seine Pflicht, die er in der Rache des an ihm vergangenen 
Verbrechens sieht, in die Hand nimmt, führt sein Weg unaufhaltsam ins Verderben. 
Aber auch nach der Vollstreckung seines Racheplans findet Kullervo nicht die erwartete 
Genugtuung, sondern wird getrieben von Reue und Unsicherheit. Er ist somit nicht in 
der Lage die erhoffte Freiheit wiederzugewinnen. Dem nicht genug, verliebt er sich 
auch noch in seine verschollen geglaubte Schwester, die sich nach der Blutsschande 
selbst ertränkt. Schließlich sterben seine Mutter und auch seine zweite Schwester an 
dem Kummer, den Kullervo über seine Familie gebracht hatte und auch Kullervos Vater 
nimmt sich nach diesen Geschehnissen das Leben. 
Kullervo besitzt somit nicht den Charakter eines romantischen Helden. Er vollbringt 
zwar die Heldentaten, da er sich an dem Unrecht, welches ihm und seiner Familie 
widerfahren ist rächt und im Namen der Gerechtigkeit handelt. Gleichzeitig empfindet 
er dabei aber keinerlei Zufriedenheit und bleibt genauso unglücklich wie er zuvor 
gewesen ist. Ebenso stirbt er auch durch keine mutige oder tapfere Heldentat, sondern 
begeht Selbstmord aufgrund der Ausweglosigkeit seines Daseins.  
Obwohl der zwiespältige Charakter Kullervos seinerzeit hinderlich am Erfolg des 
Dramas gewesen war, zählt Kivis Werk heute zu seinen größten Meisterleistungen. 
Auch die Tatsache, dass der Hass und nicht der eigentliche Charakter Kullervos 
ausschlaggebend für seine Handlungen gewesen waren, wodurch Kullervo der Inbegriff 
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einer Tragödie wird, machte Kivis Werk unsterblich und liefert somit die Möglichkeit, 
die unterschiedlichen Stimmungen der jeweiligen Zeit zum Ausdruck zu bringen. 203 
 
 
Anders hingegen Aleksis Kivis Komödie Nummisuutarit (Die Heideschuster), mit 
welcher Kivi bereits gleich nach der Veröffentlichung die Herzen der Zuschauer, vor 
allem die der ländlichen Bevölkerung, im Sturm erobert hatte. Uraufgeführt wurde 
Nummisuutarit 1875, woraufhin sich die Komödie in Folge zu dem beliebtesten Stück 
des Finnischen Theaters entwickelte. Wie beliebt das Stück immer noch ist, lässt sich 
etwa daran erkennen, dass Nummisuutarit in jedem Jahrzehnt der folgenden 
Jahrhunderte unzählige Male inszeniert wurde.204  
 
Kivi verfasste mit seiner Geschichte über die Schusterfamilie ein Werk, dessen 
Handlung prägend für die Betrachtungsweise des ländlichen Lebens geworden war. Er 
zeichnete anhand einer durchschnittlichen finnischen Handwerkerfamilie, ein 
komisches, aber durchwegs realistisches Bild der Probleme, Bräuche und 
Lebenseinstellung der bäuerlich- ländlichen Gesellschaft.  
Die Geschichte beginnt, indem es zu einem Wettkampf zwischen Esko, dem ältesten 
Sohn der Schusterfamilie und Jaana, der Ziehtochter, kommt. Laut dem Testament soll 
demjenigen, der am schnellsten verheiratet ist, eine beträchtliche Summe an Geld 
zustehen. Da Jaana bereits ihre große Liebe gefunden hat, geraten Eskos Eltern in Panik 
und wollen ihren leiblichen Sohn so schnell wie möglich verheiraten. Esko wird auf die 
Reise geschickt um die für ihn vorgesehen Frau nach Hause zu bringen. Als Esko das 
Haus seiner Verlobten erreicht, muss er jedoch feststellen, dass Kreeta bereits einen 
anderen geheiratet hat. Jaana heiratet schließlich zuerst und Esko schwört niemals zu 
heiraten und sein Leben der Arbeit als Schuster zu widmen. Jaana teilt jedoch ihr Geld 
mit Esko, woraufhin alles ein glückliches Ende nimmt. Die Nebenhandlung befasst sich 
mit dem zweiten Sohn der Familie, der, ebenso wie Esko, nicht das erfüllt, was von ihm 
erwartet wird und zum Kummer seiner Eltern dem Alkohol verfallen ist.  
 
                                                
203 Vgl. Koski, 1993a. S. 8. 
204 Vlg. http://212.213.117.18/ (Stand: 21.04.2009). 
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Kivi verpackte in seiner Komödie verschiedene Probleme, mit welchen die Bevölkerung 
des ländlichen Raumes tagtäglich zu Kämpfen hatte. So spiegelt Nummisuutarit die 
Auseinandersetzung innerhalb der verschiedenen Handwerkergruppen wieder und 
behandelt auch Themen wie die Geldgier der wohlhabenderen Bevölkerung, Trinksucht, 
Neid und Missgunst. 
Interessant ist hier vor allem die Charakterzeichnung von Esko, der als ein einfacher 
Schustersohn dargestellt wird, der zwar nicht besonders intelligent ist aber einen 
ehrlichen, wenn auch komischen, Charakter besitzt. Kivi verpackte in die Figur des 
Esko zahlreiche finnische Eigenschaften und erschuf somit einen Stereotyp des 
finnischen Volkes, wodurch Esko gegen Ende des 19. Jahrhunderts, zum Inbegriff eines 
nationalen Charakters wurde und auch bis heute geblieben ist.205  
Esko, der zu Beginn der Komödie den Wunsch gehegt hatte eine eigene Familie zu 
gründen und ein unbeschwertes Leben zu führen, muss erfahren, dass dieser Wunsch 
eigentlich nicht aus seinem Innersten gekommen ist. Vielmehr war dieser Wunsch das 
Resultat aus den Erwartungen seiner Familie und der Gesellschaft. Esko wird bis zu 
dem Zeitpunkt, wo er sein Leben selbst in die Hand zu nehmen beginnt und eine 
eigenen Entscheidung trifft, die sich gegen alle Erwartungen stellt, nämlich niemals zu 
heiraten und alleine zu bleiben, von keinem ernst genommen und zudem auch noch 
ständig übergangen. Esko kann hier in einer gewissen Weise als die Verkörperung der 
jungen finnischen Nation gesehen werden, die erst ihren eigenen Weg finden muss, um 
sich von den vorgegebenen schwedischen Sitten und Bräuche zu befreien, wodurch sie 
schließlich im Stande ist sich selbst zu definieren206  
Aber auch die Vorliebe aller männlichen Figuren für Alkohol, greift ein Problem auf, 
mit dem die finnische Nation seit jeher zu kämpfen hatte. So wurde auch Eskos erste 
Erfahrung mit Alkohol zu einer zentralen Stelle der Handlung, indem hier zwar auf 
komischer aber dennoch realistischer Darstellung, die Wirkung und Folgen des 
Alkoholgenusses dargestellt werden. Der großen Anklang, den Nummisuutarit  bei den 
Zuschauern in den ländlichen Regionen gefunden hatte, lässt sich dadurch erklären, dass 
der Plot des Dramas ihrer eigenen Welt entnommen war und dadurch eine 
Identifizierung mit dem Inhalt des Stückes möglich gemacht hatte. Durch die lachhafte 
                                                
205 Vgl. Wilmer/ Koski, 2006. S. 83. 
206 Vgl. Ebda., S. 86-87. 
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Darstellung der Probleme, war es dem Volk einfacher gemacht worden, die eigene Welt 
bewusst wahrzunehmen und die aufgezeigten Streitigkeiten und Probleme auch als 
solche zu erkennen.207 
 
 
4.3.2 Minna Canth, Die Frau des Arbeiters und Anna- Liisa 
 
So maßgebend Kivis Arbeiten für das Entstehen und die ersten Erfolge des Theaters 
gewesen waren, so prägend war Minna Canth (1844-1897) für die Zeit, als der 
bürgerliche Realismus die finnische Bühne eroberte. Minna Canth machte es sich in 
ihren Novellen, wie auch in ihren Dramen, zur Aufgabe, die sozialen Missstände der 
Arbeiterklasse aufzuzeigen. Gleichzeitig setze sie sich auch für die Rechte der Frauen 
ein. Canth war somit nicht nur Finnlands erste weibliche Autorin, sondern ihre Werke 
markierten auch den Beginn eines neuen Zeitalters, den Realismus. 
Als Minna Canth nach dem frühen Tod ihres Mannes alleine für ihre sieben Kinder zu 
sorgen hatte , musste sie sich in der Geschäftswelt, die gänzlich von Männern dominiert 
war, als Leiterin eines Textilgewerbes, behaupten, um so das Überleben ihrer Familie zu 
sichern. Wie schon Ida Aalberg, so wurde auch Canths Interesse am Theater geweckt, 
nachdem sie eine Vorstellung des finnischen Ensembles, das sich gerade auf einer 
Gastspielreise in ihrer Heimatstadt befand, besucht hatte. Aufgrund ihres 
bemerkenswerten Lebens, indem sie sowohl als Geschäftsfrau und Dramatikerin, als 
auch als Mutter und Hausfrau alles geben musste, wird Minna Canth heute als Mutter 
der Nation bezeichnet.208 
 
Bedeutend für das Theater sowie auch für ihre eigene Entwicklung, war ihre intensive 
Zusammenarbeit mit Kaarlo Bergbom. Prägend für Canth wurde diese Zusammenarbeit 
vor allem deswegen, da Bergbom sie in die Welt des Finnischen Theaters einführte und 
sie auch mit den europäischen Dramen vertraut gemacht hat. Man muss hier bedenken, 
dass Canth in der Kleinstadt Kuopio gelebt hatte. Bergbom war für sie sowohl die 
                                                
207 Vgl. Wilmer (Hrsg.), 1997. S. 5.  
208 Vgl. Ebda., S. 5-6. 
 99 
Verbindung zur Hauptstadt, als auch der Link zu Europa, da Minna Canth, aufgrund 
ihrer Lebensumstände, nicht die Möglichkeit gehabt hatte sich selbst ein Bild von all 
dem zu machen. Gleichzeitig profitierte aber auch Bergbom von dieser intensiven 
Zusammenarbeit, da anders als bei Kivi, der bereits in der ersten Spielsaison nach der 
Gründung des Theaters gestorben war, er nun die Möglichkeit hatte, Dramen nach 
seinen Vorstellungen zu entwickeln, die somit auch der Konzeption seines Theaters 
entsprachen.209  
Zum Bedauern von Bergbom begann Canth jedoch schon nach kurzer Zeit eigene Wege 
zu gehen, woraufhin es zu einem Bruch dieser zunächst freundschaftlichen Beziehung 
kam. Canth suchte daraufhin den Kontakt mit dem Schwedischen Theater, für welches 
sie nun auch auf Schwedisch zu schreiben begann. So wurde auch ihr Drama Sylvi 1893 
im Schwedischen Theater uraufgeführt. Zur jener Zeit wurde diese Handlung als Verrat 
angesehen. Canth, die zwar ebenso wie Bergbom zur Gruppe der Fennomanen gehörte, 
begann sich aber mit der Zeit von den konservativen Ansichten der Fennomanen 
abzuwenden. Danach stellte sie sich auf die Seite der Jungfinnen, die vom Theater in 
erster Line die Schaffung von Kunst und nicht die Stärkung der nationalen Gefühle 
forderten. Somit stellte für sie die Sprache nicht das Maß aller Dinge da.210 
Dennoch kehrte Canth mit ihren Arbeiten wieder zurück zum Finnischen Theater und 
feierte dort schlussendlich auch ihren, bis dahin, größten Erfolg mit ihrem letzten 
Drama Anna-Liisa 1895. Trotz der vielen Streitigkeiten wurden alle 10 Dramen, die 
Minna Canth verfasst hatte, noch vor ihrem Tod uraufgeführt.  
 
Minna Canth´s erstes Drama war die Volkskomödie Murtovarkaus (Der 
Einbruchdiebstahl), welche mit großem Erfolg 1882 uraufgeführt worden war. Zur 
gleichen Zeit begann Canth mit der Arbeit an ihrem zweiten Drama Työmiehen vaimo 
(Die Frau des Arbeiters), welches schließlich 1885 uraufgeführt wurde. Das Erscheinen 
von Työmiehen vaimo kennzeichnet auch den Beginn des bürgerlichen Realismus in der 
finnischen Literatur.211 Zu dieser Zeit hatte sich Canth auch mit den Arbeiten von Ibsen, 
Bjørnson, Brandes, Spencer und John Stuart Mill auseinanderzusetzen begonnen, deren 
                                                
209 Vgl. Koski, 1999. S. 25. 
210 Vgl. Ebda., S. 36-28. 
211 Vgl. Koski, 1999. S. 26-27. 
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Einfluss somit im Drama spürbar ist.212 Ebenfalls zur Entstehung des Dramas 
beigetragen hatte die erfolgreiche Aufführung von Ibsens Nora um 1880, wodurch 
Ibsen zum Vorbild der finnischen Dramatiker wurde und seine Werke ein wesentlicher 
Bestandteil im Repertoire des Theaters waren. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts 
wurden beinahe alle neuen Werke von Ibsen im Finnischen Theater aufgeführt, wobei 
John Gabriel Borkman sogar in Finnland uraufgeführt wurde.213  
Ebenso wie Ibsen in Nora, befasst sich nun Minna Canth in Työmiehen vaimo mit der 
Stellung der Frau innerhalb einer Ehegemeinschaft. Im Gegensatz zu Nora, wo 
vorwiegend Noras Entscheidungen hinsichtlich richtig oder falsch betrachtet worden 
waren, zeichnete Canth hier ein konkreteres und umfassenderes Bild über das Dasein 
einer Ehefrau, wo nun auch ganz offensichtlich auf die herrschenden Missstände 
hingewiesen wurde. 
Canth entfernte sich in ihrer Darstellung ganz bewusst von den durchschnittlichen 
Lebensumständen ihrer Zuschauer, indem etwa das Leid, dass die Protagonistin Johanna 
erleben muss, nicht den alltäglichen Gegebenheiten entnommen wurde. Dasselbe gilt 
auch für die zweite weibliche Protagonistin, das Zigeunermädchen Kerttu. Auch mit ihr 
war keine vollkommene Identifikation möglich. Kerttu hat hier nicht nur mit der 
niedrigen Stellung als Frau zu kämpfen, sondern auch ihre Herkunft wird zu einem 
zentralen Thema der Handlung. Canth versuchte den Zuschauern ein vielseitiges Bild 
der Ungleichheiten und Ungerechtigkeiten innerhalb der Gesellschaft vor Augen zu 
führen, indem die Charaktere nicht als Individuen, sondern als ein Bildnis der 
bestehenden Gesellschaft betrachtet werden können, wodurch auch die Identifikation 
mit der Einzelperson nicht angestrebt wurde.214 
 
Die Handlung des Dramas beginnt mit dem Hochzeitsfest von Johanna und dem ihr 
soeben angetrauten Gemahl Risto. Bereits hier kommen die wahren Absichten Ristos 
zum Vorschein, als etwa Kertu, die aufgrund ihres zügellosen Temperamentes, wodurch 
sie generell als verrückt gilt, Johanna darauf hinweist, dass Pekko ihr die Ehe 
                                                
212 Vgl. Wilmer (Hrsg.), 1997. S. 6. 
213 Vgl. Koski, 1999. S. 27. 
214 Vgl. Ebda., S. 33. 
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versprochen hatte, sie aber schließlich verstoßen hatte. Pekko bestätigt nach langem 
Zögern schließlich Kertus Geschichte. Er erklärt aber ungeniert, dass wohl jeder Mann 
an seiner Stelle gleich gehandelt hätte, da Johanna die perfekte Frau zum Heiraten ist. 
Gleichzeitig verkündet er weiters, dass es auch nichts unachtbares wäre, sich nur so 
lange mit dem Zigeunermädchen zu vergnügen, bis er schließlich eine ehrbarere Frau 
gefunden hätte. Die Hochzeitsgesellschaft stimmt den Argumenten Pekkos zu, 
woraufhin Kertu vom Fest verwiesen wird. Schlussendlich bewahrheitet sich auch noch 
die Vermutung, dass Pekko seine Frau nur wegen ihres Geldes geheiratet hatte. Ein Jahr 
nach ihrer Hochzeit hatte Pekko bereits die gesamten Ersparnisse von Johanna 
verschleudert und vertrunken, wodurch Johanna kaum noch in der Lage war deren Baby 
zu ernähren. Wohingegen Pekko sich vorwiegend in Kneipen herumtreibt, versucht 
Johanna ihre Familie durch kleinere Arbeiten als Näherin und Weberin zu ernähren. 
Geplagt von Kummer und Sorgen, die ausschließlich durch ihren Mann ausgelöst 
worden waren, stirbt Johann schließlich an dem ihr widerfahrenem Leid. 
 
Minna Canth machte hier das Alkoholproblem der Finnen, ein Problem, das auch in der 
Gesellschaft heftig diskutiert worden war, zu einem zentralen Thema der Handlung. 
Auffallend im Drama von Canth ist vor allem die Charakterzeichnung der männlichen 
Figuren. Die Rücksichtslosigkeit und Unverfrorenheit ihrer Darstellung wird bereits zu 
Beginn der Handlung ersichtlich, wo sich der Bräutigam mit seinen Freunden ganz 
offen über den Sinn einer Ehe unterhält. Neben dem Geld, das eine Frau mit in die Ehe 
bringen sollte, sieht er in der Frau vor allem auch eine Arbeitskraft, die dafür zuständig 
ist für das Wohlergehen des Mannes zu sorgen. Erstaunlich dabei ist vor allem, dass 
Canth nicht nur den männlichen Figuren diese Worte in den Mund nehmen ließ, 
sondern auch die weiblichen Figuren ähnliche Aussagen tätigten. So geht ihre Kritik 
hier auch gegen die Frauen selbst, indem diese alles geduldig ertragen und sie es sich 
gewissermaßen auch selbst zuzuschreiben haben, dass der Sinn ihres Lebens darin 
besteht dem Ehemann zu dienen. Einzig und allein Vappu, eine Freundin Johannas 
weist die anderen Frauen darauf hin, dass es nie zu spät ist sich aus den angelegten 
Fesseln zu befreien. Sie vertritt die Meinung, dass nicht zu Heiraten kein Versagen 
sondern eine Entscheidung ist.  
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Zu jener Zeit, als das Drama seine Uraufführung erlebte, war es gesetzlich bestimmt, 
dass nach der Eheschließung, der Mann der rechtmäßige Eigentümer der gemeinsamen 
Besitztümer und Gelder wird. Dieses Gesetz wurde daraufhin im nächsten Landtag 
verabschiedet. Wie ausschlaggebend Minna Canths Drama für das Fallen dieser 
gesetzlichen Bestimmung gewesen war, lässt sich nicht genau bestimmen, sicher ist 
jedoch, dass nach der Aufführung des Dramas heftige Diskussionen über diese 
gesetzliche Regelung entstanden waren.215  
Obwohl die Aufführung von Työmiehen vaimo sich als Erfolg herausgestellt hatte, 
wurde die konkrete Darstellung der gesellschaftlichen Probleme, von Seiten des 
konservativen Lagers, scharf kritisiert und als unchristlich und unmoralisch 
empfunden.216  
Aus dem Briefwechsel zwischen Bergbom und Canth wurde ersichtlich, dass Bergbom 
erheblich am Entstehen des Dramas mitgewirkt hatte, wobei es bereits hier zu den 
ersten Unstimmigkeiten zwischen den beiden gekommen war. So war er schon während 
des Entstehens des Dramas darauf bedacht gewesen, die aggressive Schreibweise von 
Canth zu besänftigen. Obwohl Bergbom der realistischen Darstellung gegenüber 
aufgeschlossen war, gehörte er dennoch der konservativen Partei an, weswegen er eine 
zu radikale Zeichnung der Figuren ablehnte.217  
Dennoch kann man sich die Frage stellen, ob Bergbom vielleicht doch nicht ganz so 
konservativ wie viele andere Fenomanen gewesen war. Als Beispiel sei hier die 
Urauffühung von Canths drittem Drama Kovan onnen lapsia (Kinder des Unglücks) um 
1888 genannt, nach welcher das Theater den ersten Skandal zu verzeichnen hatte. Das 
Stück hatte derart heftige Reaktionen unter den Zuschauern sowie auch innerhalb der 
Theaterleitung ausgelöst, sodass man das Drama nach der Uraufführung schließlich aus 
dem Programm genommen hatte. Bergbom war hier der einzige, der sich für den 
Verbleib des Stückes im Repertoire des Theaters eingesetzt hatte.218 Vor allem die allzu 
genaue und grausame Darstellung von Todeskämpfen, Halluzinationen und Mord war 
                                                
215 Vgl. Koski, 1999. S. 33-34. 
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zu einem Problem geworden.219 Man hatte Minna Canth hier vorgeworfen, durch diese 
konkrete Darstellung des Elends, nicht nur ein überaus pessimistisches Bild der 
gegenwärtigen Situation geliefert zu haben, sondern damit auch die Hoffung auf eine 
Besserung der Lage zunichte gemacht zu haben. Das Stück wurde aber zu Beginn des 
20. Jahrhunderts zu einem beliebten Drama auf den Bühnen des Arbeitertheaters.220  
 
Das bis heute am häufigsten aufgeführte und auch letzte Drama von Minna Canth ist 
Anna-Liisa 1895. In der ersten Spielsaison nach der Uraufführung, wurde es 26-mal 
aufgeführt, was für die damalige Zeit als überdurchschnittlich oft angesehen werden 
kann. Anders als bei Minna Canths vorhergegangenen Dramen, wo man ihr stets 
vorgeworfen hatte, das Hässliche der Gesellschaft zu idealisieren, waren nach der 
Aufführung von Anna-Liisa auch die harten Kritiken ausgeblieben und das Drama auch 
von den konservativen Fennomanen relativ gut aufgenommen geworden.221  
Wie auch schon in ihren frühen Arbeiten, aber ganz besonders in Anna Liisa, kann man 
den Einfluss der russischen Schriftsteller Tolstoi und Dostoevsky spüren. So kann 
Anna-Liisa in gewisser Weise als die finnische Version von Schuld und Sühne 
angesehen werden. Gleichzeitig kann aber auch ein Vergleich mit Tolstois Werk Macht 
der Finsternis in Erwägung gezogen werden. Ebenso erinnert die tiefgründige 
Auseinandersetzung mit der Psyche der Hauptfigur, an die Psychoanalyse Freuds. Aber 
auch Canths eigene Erfahrung, als sie nach der Geburt ihres siebten Kindes and der 
postnatalen Depression erkrankt war, war maßgebend für die Charakterisierung von 
Anna-Liisas Seelenleben.222  
 
Anna-Liisa ist die Tochter eines Hofbesitzers und verlobt sich mit einem angesehenen 
jungen Mann, der ebenfalls Besitzer eines Bauernhofs ist. Anna-Liisa wird jedoch von 
ihrer Vergangenheit eingeholt, als ein ehemaliger Landarbeiters ihres Vaters wieder 
zurück in die kleine ländliche Gemeinde kommt. Wie es sich herausstellt, waren Anna-
Liisa und der Landarbeiter Mikko einst ein Liebespaar und Mikko nur ins Dorf 
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zurückgekehrt, um die bevorstehende Hochzeit von Anna-Liisa zu verhindern. Auch er 
erhebt einen Anspruch auf die Ehe mit ihr. Mikko beginnt Anna-Liisa zu erpressen, 
indem er ihr androht, ein wohlgehütetes Geheimnis, ihrer Familie sowie auch ihrem 
Verlobten zu erzählen. Schließlich kommt ans Licht, dass aus der Beziehung zwischen 
Mikko und der damals 15 jährigen ein Kind hervorgegangen war. Anna-Liisa hatte dem 
Kind aber nach der Geburt das Leben genommen. Sowohl ihre Familie, als auch ihr 
Verlobter wenden sich von ihr ab, da man sich die Schande, die das Mädchen über die 
Familie gebracht hat, ersparen will. Zuletzt wird ein Kompromiss geschlossen und der 
Ehe zwischen Mikko und Anna-Liisa zugestimmt. Letzen Endes übergibt sich Anna-
Liisa jedoch selbst in die Hände der Justiz. 
 
Minna Canth lässt uns hier in die Seele eines verzweifelten Mädchens blicken, welches 
nicht aus Böswilligkeit, sondern aus purer Verzweiflung gehandelt hatte. Die Lüge im 
Leben von Anna-Liisa besteht darin, dass sie obwohl sie ein schreckliches Verbrechen 
begangen hatte, unbestraft weiterlebte und allen sowie auch ihr selbst, vormachte ein 
normales anständiges Leben zu führen. Sie kann schließlich aber nur Frieden finden, 
indem sie sich ihr Verbrechen eingesteht und auch die Verantwortung für ihre Tat 
übernimmt. So kommt sie schlussendlich zu der Erkenntnis, dass sie ihre Tat niemals 
auslöschen kann und sie nur weiterleben kann, wenn sie mit sich selbst ins Reine 
kommt. 
Canth wollte in Anna-Liisa vor allem die Gegensätze zwischen moralisch richtig und 
dem wirklichem Leben aufzeigen, wobei sie sich aber auch auf keine der beiden Seiten 
stellt, wodurch Anna-Liisas Tat, aus der Sicht Minna Canths, weder richtig noch falsch 
war.223 Das Anna-Liisa einen Mord begangen hat und somit eine Mörderin ist steht hier 
außer Frage, dennoch macht die seelische Zeichnung der Figur verständlich, warum sie 
so gehandelt hatte und Mord scheint somit auch nicht gleich Mord zu sein.  
Der Aufgriff dieses kontroversen Themas, wo es schwer fällt Gut und Böse zu 
bestimmen, aber insbesondere die psychologische Darstellung des Individuums, scheint 
auf den ersten Blick im Widerspruch mit den frühen Dramen Minna Cants zu stehen. So 
kann man die Veränderung in ihren Werken, was die Darstellung der Figuren betrifft, 
als eine persönliche Weiterentwicklung ansehen, wobei Canth zu dem Entschluss 
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gekommen zu sein schien, dass um eine Veränderung in der Gesellschaft zu erwirken, 
die Auffassung von Ethik und Moral jedes einzelnen, einen wichtigen Ausgangspunkt 
darstellt.224 
Wie unvergesslich Minna Canths Schaffen für Finnland geblieben ist zeigt auch die 
Tatsache, dass sie als einzige finnische Frau einen offiziellen Flaggentag zugesagt 
bekommen hat, den 19 März.225 
 
 
 
4.3.3 Weitere bedeutende Dramatiker und ihre Dramen 
 
Mit Aleksis Kivi und Minna Canth sind die beiden bedeutendsten Dramatiker des 
Finnischen Theaters, unter der Leitung von Kaarlo Bergbom, benannt.  
Bergbom hatte seit Beginn seiner Kariere aber Wert darauf gelegt, die heimatlichen 
Dramatiker zu fördern und deren Dramen einen Platz im Repertoire des Theaters zu 
gewährleisten, wodurch beinahe alle Autoren, wollten sie einen Beitrag zur Dramatik 
des Landes liefern, die Möglichkeit bekamen ihre Dramen auf der Bühne zu 
präsentieren.  
Zu den weiteren Autoren, die durch die Unterstützung von Bergbom erfolgreiche 
Dramen produzierten, zählen unter anderen Robert Kiljander (1848-1924) und Gustaf 
von Nurmes (1848-1913). 
 
Kiljander schrieb ausschließlich Volkskomödien, wie etwa Amalia Ystävämme (Unsere 
Freundin Amalia) 1881 oder Postikonttoorissa (Im Postamt) 1887. Der Anklang, den 
seine Komödien beim Publikum fanden, zeigte sich etwa dadurch, dass alle seine Werke 
gleichmäßige Erfolge erzielen konnten und regelmäßig auf der Bühne zu sehen waren. 
Ebenso den Geschmack des Publikums traf auch Gustaf von Nurmes, der mit seiner 
Komödie Kuopion takana (Hinter Kuopio) 1890 einen dauerhaften Platz im Repertoire 
des Finnischen Theaters erhalten hatte. Erfolgreichreicher als mit seiner Komödie, war 
                                                
224 Vgl. Wilmer (Hrsg.), 1997. S. 8. 
225 05.02. Runeberg-Tag, 28.02. Kaleval-Tag, 09.04. Mikael Agricolan-Tag, 12.05. Snellman-Tag, 10.10. 
Aleksis Kivi-Tag. 
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Gustaf von Nurmes jedoch mit seiner Tragödie Elinan surma (Die Ermordung Elinas) 
1891, deren Stoff auf dem gleichnamigen Gedicht im Kanteltar basiert. Der Grund 
warum Elina surma zu einer der erfolgreichsten Produktionen des Theaters wurde, 
beruhte vorwiegend darauf, dass vor allem durch die Darstellung der weiblichen 
Figuren des Stückes, ganz besonders die der Kiirsti Flemming, die finnischen 
Schauspielerinnen große Erfolge erzielen konnten. So gehörte auch die Figur der Kiirsti 
Flemming zu einer der erfolgreichsten Rollen von Ida Aalberg.226  
Gustaf von Nurmes hatte seine Werke ursprünglich auf Schwedisch geschrieben, diese 
wurden aber umgehend ins Finnische übersetzt.  
 
In den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts war es generell zu einem Übersetzungsboom, 
der zur Mitte des Jahrhunderts entstandenen, schwedischsprachigen Dramen 
gekommen. Aufgrund der immer strenger werdenden Zensur, war es dem Finnischen 
Theater nicht möglich zeitgenössische oder politische Themen auf die Bühne zu 
bringen, weshalb man nun versucht hatte, anhand der historischen Dramen eine 
Verbindung zur gegenwärtigen Situation herzustellen. So wurden nun die Werke von 
Topelius, wie zum Beispiel Regina von Emmeritz 1852 und die Tragödie Danijel Hjort 
1862 von Julius Wecksell (1838-1907) zu einem wichtigen Bestandteil des Repertoires. 
Aber auch die Vorliebe Bergboms für die Inszenierung von historischen Dramen, die 
mit der Erneuerung der Meininger Gruppe im Zusammenhang stand, war hier 
ausschlaggebend gewesen. Gleichzeitig war auch die zunehmende Bedrohung durch 
Russland maßgebend dafür, dass diese frühen historischen Dramen wieder interessanter 
geworden waren, da man in ihnen auch Finnlands Kampf für die Unabhängigkeit der 
Kultur und Politik hineininterpretieren konnte.227 Die größten Erfolge feierte das 
Finnische Theater am Ende des Jahrhundert mit den Produktionen von Volkskomödien, 
so zählt etwa das Singspiel von Teuvo Pakkala (1881-1908) Tukkijoella 1899 mit 83 
Vorstellungen zwischen 1899-1902, zu der erfolgreichsten Produktion des Finnischen 
Theaters am Ende des 19. Jahrhunderts.228 
 
                                                
226 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 62-63. 
227 Vgl. Wilmer/ Koski, 2006. S. 69. 
228 Vgl. Ebda., S. 74. 
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Im Gegenzug zu den Übersetzungen, entstanden gegen Ende des 19. Jahrhunderts auch 
eine Reihe von neuen historischen Dramen, wie etwa Jaakko Ilkka ja Klaus Fleming 
1901 von Kasimir Leino (1866-1919) und Lahjoitusmailla 1900 (Auf dem geschenkten 
Land) von Santari Ingman (1866-1937). 
Ebenso wie Julius Wecksell in Daniel Hjort, behandelt auch Kasimir Leino in Jaakko 
Ilkka ja Klaus Fleming, die Zeit des Bauernaufstandes zu Ende des 16. Jahrhunderts, als 
Herzog Karl, den König Sigismund III. Wasa vom Thron stürzte, woraufhin er König 
Karl IX. von Schweden wurde. In beiden Dramen steht der damalige Gouverneur 
Finnlands, Klaus Fleming, der sich auf die Seite des Königs gestellt hatte und versuchte 
die Rebellion der Bauern zu unterdrücken, was er schließlich mit seinem Leben 
bezahlen musste, im Mittelpunkt der Handlung. In Wecksells Drama aus den 60er 
Jahren, lag der Schwerpunkt der Handlung vor allem in der Frage nach der Identität von 
Daniel Hjort, der als Sohn einer Bäuerin geboren wurde, aber bei seinem Ziehvater, 
Klaus Fleming, aufgewachsen war. Daniel Hjort kann sich somit nicht entscheiden 
wohin er wirklich gehört, letzen Endes bekennt er sich aber zu seinen Wurzeln, 
woraufhin er auch Klaus Fleming hintergeht. Die Figur des Daniel Hjort wurde in der 
Zeit der Entstehung des Dramas vorwiegend durch seine innere Zerrissenheit, die auch 
an Hamlet erinnern lässt, verstanden. So wurden die Selbstzweifel von Daniel Hjort auf 
die Situation der schwedischsprachigen Finnen übertragen, die durch ihre Sprache 
ebenso zwischen zwei Welten zu stehen schienen.229 Gegen Ende des Jahrhunderts 
wurde Daniel Hjort aber vorwiegend von seiner politischen Seite interpretiert. So auch 
in Jaakko Ilkka ja Klaus Fleming. Obwohl die Handlung des Dramas ebenfalls im 16. 
Jahrhundert spielt, war die Figur des Klaus Fleming auch auf den, als bedrohend 
wirkenden, Gouverneur Bobrikov übertragbar. Ungeachtet der Tatsache, dass in Jaakko 
Ilkka ja Klaus Fleming die Rebellion zerschlagen wird, da Jaakko Ilkka von seinen 
eigenen Landsleuten betrogen worden war, wird hier bekräftig, dass die Rebellion 
gerechtfertigt gewesen sei.230  
Aber nicht nur anhand der historischen Dramen wurde versucht das 
Nationalbewusstsein der Finnen zu stärken sowie auch Stellung zur gegenwärtigen 
politischen Lage zu nehmen, sondern auch die Kalevala Dramen wurden dafür 
                                                
229 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 41. 
230 Vgl. Wilmer/ Koski, 2006. S. 69. 
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herangezogen. So wurde schlussendlich auch versucht, die mystische Welt des 
Kalevalas in die Gegenwart zu holen. 
 J.H. Erkko (1849-1906) verfasste gleich drei Dramen, deren Stoff dem Nationalepos 
entnommen worden waren. Seine Dramen erschienen unter den folgenden Titeln: Aino 
1893, Kullervo 1895 und Pohjolan häät (Die Nordland Hochzeit) 1901. Erkko, als ein 
Vertreter der jungen Generation, benutzte den Stoff des Kalevala um sich mit 
gesellschaftlichen Problemen wie Arbeits- und Frauenrechten auseinanderzusetzten. 
Dementsprechend kann man Erkkos Version der Kullervo Saga auch als 
Gesellschaftstragödie bezeichnen. Kullervo wird hier als der Anführer des 
Sklavenaufstandes dargestellt, wo er an der Seite seiner Leidensgenossen für die 
Freiheit kämpft. Und auch in Aino beleuchtete Erkko die Figur von ihrem 
feministischen Standpunkt heraus.231 Die Einstellung Erkkos zur immer härter 
werdenden Politik Russlands und die Frage nach dem richtigen Verhalten Finnlands 
gegenüber den Einschränkungen, werden vor allem in seinem Werk Pohjolan häät 
ersichtlich. Hier lässt er die Helden des Kalevala gegen den verächtlichen Herrscher im 
Nordland kämpfen, welche schließlich auch als Sieger aus diesem Kampf hervorgehen. 
Der schreckliche Herrscher im Nordland, konnte natürlich als Russland interpretiert 
werden, wodurch Erkkos Drama auch Schwierigkeiten mit der Kontrollbehörde 
bekommen hatte. Durch diese konkrete Anspielung auf die gegenwärtige Situation, 
wurde das Stück beinahe verboten und konnte schließlich erst nach längerem zögern, 
wobei sich vor allem Bergbom selbst für die Freigabe des Stücks eingesetzt hatte, 
aufgeführt werden.232 Neben Erkko zählt vor allem noch Eino Leino (1878-1926) zu 
den Dramatikern der jungen Generation. Mit dem Drama Sota valosta (Der Kampf um 
das Licht) 1901, hatte Eino Leino ein symbolisches Ideen-Drama geschaffen, das 
aufgrund der Auseinandersetzung mit dem Stoff des Kalevala in die Aufführungslinie 
des Theaters gepasst hatte. Auch hier wurde abermals die unterschiedliche Anschauung 
der beiden Generationen zum zentralen Thema. Leino vertrat hier somit die Ansicht, 
dass die Verteidigung der nationalen Kultur die höchste Priorität haben sollte.233  
 
                                                
231 Vgl. Wilmer/ Koski, 2006. S. 68. 
232 Vgl. Ebda., S. 67. 
233 Vgl. Ebda. 
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4.4 Eine Ära geht zu Ende – die letzten Jahre von Kaarlo Bergbom 
 
1904/05 war die letzte Spielsaison der Geschwister Bergbom. 
 Kaarlo Bergbom erlitt 1903 einen Schlaganfal, von dem er sich nie mehr richtig 
erholte. Dennoch legte er sein Amt, als Direktor des Finnischen Theaters, erst im 
Sommer 1905 nieder. Emilie Bergbom starb wenige Monate danach am 29.09.1905 und 
Kaarlo Bergbom überlebte seine Schwester nicht lange. Er starb am 17.01.1906. 
Nach dem Tod der Geschwister Bergbom begann eine turbulente Zeit für das Finnische 
Theater, die vor allem durch Streitigkeiten, Orientierungslosigkeit und wechselnden 
Direktoren gekennzeichnet war. Erst um 1917 fand das Finnische Theater mit Eino 
Kalima (1882-1972) einen würdigen Nachfolger, der daraufhin von 1917-1950 der 
Direktor des Finnischen Nationaltheaters war. 
 
Die 80er Jahre des 19. Jahrhunderts waren die erfolgreichsten Jahre in der Karriere von 
Kaarlo Bergbom.  
In den 90er Jahren hatte das Finnische Theater bereits mit einer Reihe von Misserfolgen 
und Rückschlägen zu kämpfen. Bergbom war immer häufiger in Unstimmigkeiten mit 
seinem Kollegium geraten. Das Resultat daraus war, dass sowohl der Dramatiker 
Grustaf von Numers sowie auch Minna Canth, die Zusammenarbeit mit Bergbom 
beendeten. Im Gegensatz zu Minna Canth kam Gustaf von Nurmes aber nicht mehr 
zurück ans Finnische Theater. Weiters hatte auch Ida Aalberg das Ensemble des 
Theaters verlassen. Sie kehrte zwar durch unzählige Gastauftritte zurück auf die Bühne 
des Finnischen Theaters, der Verlust war aber dennoch spürbar. Eine weitere 
schmerzhafte Erfahrung musste Bergbom hinnehmen, als Niilo Sala (1856-1882), der 
an einer Nervenkrankheit gelitten hatte, sich plötzlich und unerwartet das Leben 
genommen hatte. Nach dem frühen Tod von Oskari Vilho hatte Bergbom seine große 
Hoffung in den jungen aufstrebenden Schauspieler Sala gesetzt. Neben seinen 
schauspielerischen Leistungen, hatte er vor allem als Übersetzer zahlreicher 
dramatischen Arbeiten einen wesentlichen Beitrag für die Programmvielfalt des 
Finnischen Theaters geleistet.234  
                                                
234 Vgl. Tiusanen, 1969. S. 139,141. 
 110 
Auch der Generationskonflikt griff langsam auf das Theater über. Die künstlerische 
Arbeit von Bergbom wurde nun immer häufiger von den jungen Künstlern und Kritiker 
bemängelt. 
Zu den stärksten Kritikern Bergboms zählte der Schriftsteller und Zeitungskritiker Eino 
Leino (1878-1926). Er kritisierte vor allem Bergboms ablehnende Haltung gegenüber 
den neuen europäischen Strömungen. Wenn man einen Blick auf die 
Programmzusammenstellung des Finnischen Theaters wirft, so kann man sehr gut 
erkennen, dass Bergbom keinen Anschluss an die modernen Kunstrichtungen gefunden 
hatte. Weder die Dramen der Symbolisten noch die Dramen der Naturalisten waren im 
Repertoire der Finnischen Bühne zu finden. Auch die Dramen der Neuromantiker 
blieben von Bergbom unbeachtet. Generell kann man also über die Zeit Bergboms, 
sagen, dass das Finnische Theater das radikale und auch extravagante vermieden hatte. 
Somit stellte Bergbom sich sowohl gegen den extremen Naturalismus wie auch gegen 
den Symbolismus, da alles was sich zu sehr vom konkreten Leben entfernte, nicht seiner 
Dramenauffassung entsprochen hatte.235 
Ersichtlich wird dies vor allem darin, dass Bergbom zwar die Dramen von Ibsen auf die 
Bühne gebracht hatte, wohingegen die Dramen von Stringberg unaufgeführt blieben. 
Den Anschluss an die Dramen von Ibsen fand Bergbom vor allem in Ibsens, gedanklich 
stark gezeichneten, Figuren. So konnte Bergbom die Dramen von Ibsen mit dem 
Regiestil der Meiniger verbinden. Auch passten die charakterstarken Figuren in Ibsens 
Dramen, in Bergboms Konzept des Virtuosentheaters. So etwa Ida Aalberg, die in der 
Verkörperung von Nora, Bergboms Vision des Virtuosentheaters in die Realität 
umgesetzte hatte.236 Gleichzeitig ist es hier vor allem wichtig daran zu denken, dass die 
Aufführung der naturalistischen Dramen eine ganz andere schauspielerische Leistung 
der finnischen Schauspieler erfordert hätte, als diese im Stande zu spielen gewesen 
wären.237 Wesentlich dafür ist vor allem die Tatsache, dass das Finnische Theater erst 
1905 eine offizielle Theaterschulabteilung eingeführt hatte. 
Der Grund für das Ausbleiben der künstlerischen Erneuerungen kann vor allem an 
Bergbom und seinen, von der Zeit überholten, Ansichten und Einstellungen gesehen 
                                                
235 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 32,34,35,38,39. 
236 Vgl. Koski, 1993a. S. 14. 
237 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 35. 
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werden. Zumal er einer Generation entstammte, die den Schwerpunkt des Theaters in 
seiner nationalen Funktion gesehen hatten. Dies zeigt sich vor allem dadurch, das am 
Ende der Ära Bergbom, der volkstümlich-erzieherische Charakter des Finnischen 
Theater nach wie vor präsent gewesen war.238 Bergbom hatte zum Beginn seiner 
Karriere vor allem für die Annerkennung der Finnischen Sprache gekämpft. Die junge 
Generation entstammte jedoch einer Zeit, in der die Finnische Sprache bereits zur 
Selbstverständlichkeit geworden war. Den Jungfinnen ging es nun in erster Linie darum, 
die künstlerischen Möglichkeiten des Theaters herauszuarbeiten und 
weiterzuentwickeln. Die Sprache war dabei nicht mehr das Wesentlichste, wodurch die 
Jungfinnen auch das Schwedische Theater als künstlerisch hochwertiger angesehen 
hatten. Im Gegensatz zum Finnischen Theater, hatte das Schwedische Theater in 
Helsinki, den Anschluss an die modernen Strömungen geschafft. Bergbom war in 
gewisser Weise auch zu alt geworden, um die Ansichten der Jungfinnen verstehen oder 
teilen zu können.  
Weiters kann man aber auch die politisch angespannte Lage zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts mitverantwortlich für den Stillstand der künstlerischen Erneuerungen am 
Finnischen Theater machen. Das Theater war durch die strenge Zensur auch nicht 
unbedingt in der Lage gewesen sich zu entfalten und weiterzuentwickeln. Die einzige 
Möglichkeit um Stellung gegenüber den politischen Entwicklungen zu nehmen, sahen 
die Fennomanen somit in der Wiederbelebung der „Nationalromantik“.239  
Als am 9. April 1902 die Eröffnung des neuen Theatergebäudes gefeiert wurde, war 
Bergbom schließlich am Ziel seiner Arbeit angelangt. Bergbom hatte es erreicht, dass 
das Finnische Theater seinen Platz direkt im Stadtzentrum von Helsinki gefunden hatte, 
wodurch gezeigt werden konnte, dass die Finnischsprechende Bevölkerung „No longer 
did [...] seek to share in a national culture that included Swedes and possibly Russians; 
they had redefined the concept of the nation to privilege themselves.“240 
 
 
 
                                                
238 Vgl. Schmeidler, 1956. S. 35. 
239 Vgl. Paavolainen/ Kukkonen, 2005. S. 68-69. 
240 Wilmer/ Koski, 2006. S. 64. 
 112 
5. Zusammenfassung 
 
Obwohl die Ansätze der ersten dramatischen Ausdrucksformen des finnischen Volkes 
in den heidnischen Riten der Schamanen zu finden sind, liegen die Wurzeln des 
Finnischen Theaters in der europäischen Theatertradition. Im Mittelalter kam Finnland 
in Berührung mit dem katholischen Mythen- und Passionsspiel ebenso gibt es auch 
Aufzeichnungen über das kurzlebige humanistische Schultheater sowie über das 
königliche Hoftheater. Generell kann man aber sagen, dass die Dokumentation der 
frühen finnischen Theatergeschichte lückenhaft und lose ist und erst ab dem Eintreffen 
der ersten Wandertruppen vollständig verfolgbar wird. Nachdem die finnische 
Theaterlandschaft über ein Jahrhundert lang durch ausländische Wandertruppen 
dominiert worden war, wurde der Ruf nach einem heimischen Theater, ab der Mitte des 
19. Jahrhunderts immer lauter, bis es schlussendlich zur Gründung des Finnischen 
Theaters kam. 
Die erste Ära des Finnischen Theaters umspielte den Zeitraum von der Gründung des 
Theaters um 1872 bis zum Tod von Kaaro Bergbom, dem ersten Direktor des Theaters, 
um 1905. Da das finnischsprachige Theater ein Produkt der kulturellen- nationalen 
Bewegung des Landes war, diente das Theater zunächst vorwiegend nationalen 
Zwecken und konnte sich erst in den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts zu einer 
künstlerischen Institution entfalten. Ab diesem Zeitpunkt hatte das Finnische Theater 
den Anschluss an die Bühnen Europas geschafft. Einen der größten Beiträge zur 
Gründung des Finnischen Theaters lieferte der Schriftsteller Aleksis Kivi, indem er dem 
finnischen Volk die bis dahin fehlende finnischsprachige Dramatik schenkte. Ebenso 
auch Minna Canth, die anhand ihrer Dramen den bürgerlichen Realismus auf die 
finnische Bühne brachte. 
Als sich am Ende des 19. Jahrhunderts die bis dahin liberale Regierung Russlands zu 
verändern begann, war das Theater nicht mehr in der Lage sich künstlerisch zu 
entfalten. Bergbom sah das Theater nun abermals als Instrument zur Verbreitung 
nationalen Gedankengutes. Somit bleiben die neuen Strömungen des Naturalismus und 
Symbolismus beinahe unbeachtet. Auch nach dem Tod von Kaarlo Bergbom fehlte es 
dem Theater an künstlerischer Orientierung und erst 1917 erlebte das Finnische Theater 
mit dem Direktor Eino Kalima einen neuen Aufschwung. 
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 Suomesta. Helsinki: WSOY, 2005. S. 52. 
 
Abb. 9 Ida Aalberg 
 Quelle: Paavolainen, Pentti/ Kukkonen, Aino: Näyttämöllä: teatterihistoriaa 
 Suomesta. Helsinki: WSOY, 2005. S. 56. 
 
Abb. 10 Aleksis Kivi 
 Quelle: Paavolainen, Pentti/ Kukkonen, Aino: Näyttämöllä: teatterihistoriaa 
 Suomesta. Helsinki: WSOY, 2005. S. 47. 
 
Abb. 11 Minna Canth 
 Quelle: Paavolainen, Pentti/ Kukkonen, Aino: Näyttämöllä: teatterihistoriaa 
 Suomesta. Helsinki: WSOY, 2005. S. 60. 
 
Abb. 12 Abschiedsfest von Kaarlo Bergbom um 1905 
 Quelle: Paavolainen, Pentti/ Kukkonen, Aino: Näyttämöllä: teatterihistoriaa 
 Suomesta. Helsinki: WSOY, 2005. S. 73. 
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6.3 Bildanhang 
 
 
Abb. 1 
 
 
 
Landkarte von Finnland mit den Routen der deutschen und schwedischen Wandertruppen. 
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Abb. 2 
 
 
Nationaltheater Helsinki 
 
 
Abb. 3  
 
 
 
Eine Zeichnung des Schwedischen Theaters von 1865. 
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Abb. 4  
 
Aleksander Theater Helsinki 
 
 
 
 
Abb. 5  
 
Arkadia Theater um 1857 
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Abb. 6  
 
Kaarlo Bergbom 
 
 
Abb. 7  
 
Emilie Bergbom 
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Abb. 8  
 
Oskari Vilho 
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Ida Aalberg 
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Abb. 10 
 
Aleksis Kivi 
 
 
Abb. 11  
 
 
Minna Canth 
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Abb. 12  
 
Abschiedsfest von Kaarlo Bergbom um 1905 
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6.4 Abstract 
 
 
Die Gründung des finnischsprachigen Theaters (1872) war ein Produkt der „national-
kulturellen“ Bewegung des Landes, welche sich durch die liberale Regierungsform des 
russischen Zaren Alexander II. ab der Mitte des 19. Jahrhunderts immer weiter 
auszubreiten begonnen hatte. 
Eine Untersuchung zur Entstehung des finnischsprachigen Theaters erfordert die 
Einbeziehung der politischen Geschichte des Landes, sowie auch ein Verständnis über 
das kulturelle Erwachen des finnischen Volkes, wodurch sich diese Arbeit zunächst 
intensiv mit diesen beiden Punkten auseinandersetzt. Hierbei wird vor allem auf die 
Bedeutung des Theaters zur Bildung der nationalen Identität eingegangen.  
Diese Arbeit zeigt anhand der ersten Ära des Finnischen Theaters (1872-1905) wie das 
finnischsprachige Theater, das ohne heimische Traditionen begann, den künstlerischen 
Anschluss an die europäischen Bühnen schaffte und schließlich um 1902 zum 
Nationaltheater Finnlands wurde. 
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